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Giriş 


GİRİŞ 


т 

* əsviri sənət incəsənətin ən qədim növlərindən biridir. 
İlk təsviri sənət əsərləri hələ Qədim daş dövründə qayaüstü 
təsvirlər şəklində meydana gəlmişlər. İbtidai dövrdən indiyədək 
uzun inkişaf yolu keçmiş təsviri sənət daima yeni-yeni praktiki 
kəşflər və bədii nailiyyətlərlə zənginləşmişdir. Lakin yaddan çı¬ 
xarmaq olmaz ki, təsviri incəsənətin əldə etdiyi bu zəngin irsin 
əsasında praktikadan irəli gələn və onunla vəhdət təşkil edən 
nəzəri fikirlər, müddəalar və anlamlar durmuşlar. 

Bədii təcrübə ilə vəhdət təşkil edən bu zəngin nəzəri irs təsviri 
incəsənətin təbiətini, onun forma və məzmun xarakterini, forma- 
yaratma prosesini, təsvir qaydalarını, bədii obraz xüsusiyyətlərini 
və bir çox digər əhəmiyyətli anlayışları izah edir, onun nəzəri 
bünövrəsini təşkil edir. 

Hazırkı dərslik bədii praktikanın nəzəri əsaslarını magistratu¬ 
ra pilləsində təhsil alan tələbələrə açıqlayaraq, eyni vaxtda, nəzəri 
şəkildə formalaşmış estetik kanonları, təsvirçilikxüsusiyyətlərini, 
üsul və üslublarını da rəssam və sənətşünas tələbələrə aşılanma¬ 
sını təmin edir. 

Təsviri incəsənətin “əlifbasını” təşkil edən və dərslikdə yer alan 
nəzəri biliklər, həm təsvir yaradan gənc rəssamlar üçün, həm də, 
təsviri incəsənətin tarixini və nəzəriyyəsini öyrənən sənətşünas 
tələbələr üçün məcburi biliklər kimi metodoloji ardıcıllıqla 
tərtib olunmuşlar. Təsvirdə fiqurativlik və qeyri-fiqurativlik, 
bədii xətt, forma, məkan, cismanilik, simmetriya, mütənasiblik, 
işarəlilik, süjet, kompozisiya və bir çox digər mövzular tarixi in¬ 
kişaf baxımından təsvir və təhlil olunmuşlar. 

Mövzuların dərslikdə yerləşdirilməsi sadədən mürəkkəbə doğ¬ 
ru prinsipi ilə tərtib olunaraq, növbəti bilikləri əvvəlkilərin davamı 
kimi qavramağa imkan verir. Digər tərəfdən, mövzuların ardıcıllığı 
və əhəmiyyəti təsvir yaratma prosesi zamanı lazım olan bilik və ba¬ 
carıqların məntiqi ardıcıllığı əsasında tərtib olunmuşlar. 
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Mövzu 1 


Təsviri incəsənətin morfologiyası 


Mövzu 1. 

TƏSVİRİ 

İNCƏSƏNƏTİN 

MORFOLOGİYASI 


т 

M əsviri incəsənət insan təfəkküründə, hissiyyatında və 
mücərrəd düşüncəsində yaranan obrazların təsvir vasitələri ilə 
vizuallaşdırılması nəticəsində meydana gəlmişdir. Təsviri ob¬ 
razların və ideyaların yaranması insanın daxili aləmində yaranan 
komplekslər, emosiyalar və hisslərin dərki və onları əks etmək 
tələbatından irəli gələrək meydana gəlmişlər. Digər tərəfdən, 
insanı əhatə edən xarici aləmin, onda baş verən proseslərin və 
hadisələrin hissiyyata və təfəkkürə təsiri nəticəsində yaranan 
“görüntülər” təsvir yaratmanın əsasında dururlar. 

Bundan belə bir nəticəyə gəlmək olar ki, təsvirin yaranması bir 
növ daxili və xarici aləmə insanın bədii reaksiyasını əks etdirir. 
Lakin bu reaksiyanın hissiyyat və təfəkkür aləmindən real təsvir 
müstəvisinə keçirilməsi müəyyən qanunauyğunluqlar əsasında 
mümkündür. Bu qanunauyğunluqları şərti olaraq “təsvir dili” ad¬ 
landırsaq məlum olacaq ki, bu dili başa düşmək üçün təsviri ya¬ 
radanla bərabər, təsviri qavrayan da bu “dil”in bədii, “morfoloji”, 
“sintaksik” və “orfoqrafik” qanunları ilə tanış olmalıdır. Təsvirin 
yaradılması prosesinin ardıcıllığını və çoxşaxəliyini aydınlaşdır¬ 
maq üçün onun morfoloji təhlilinə ehtiyac yaranır. 

Təsvirin morfologiyası dedikdə, biz təsvir prosesinin yaranma 
ardıcıllığını və təsvir daxilində ayrı-ayrı elementlərin rolunun 
müəyyənləşdirilməsini nəzərdə tuturuq. Bunları təsviri sənət ta¬ 
rixi kontekstində təhlil etdikdə məlumdur ki, yarandığı dövrdən 
indiyədək təsvir yaratma prosesi iki əsas model üzrə inkişaf et¬ 
mişdir. Bu modelləri təsvir yaratma metoduna görə fiqurativ və 
qeyri-fiqurativ (nonfigurative) adlandırmaq düzgün olardı. 

Fiqurativ təsvir modeli cismani aləmin optik prinsiplər və 
təcrübə əsasında əks edilməsini nəzərdə tutaraq, cismani üçöl- 
çülü aləmin ikiölçülü müstəvidə optik illüziyasını yaratmaqla 
nəticələnir. Aristotelin irəli sürdüyü mimezis (oxşarlıq) prinsip 
güzgü varı əks etməni nəzərdə tutaraq, bu yaradıcılıq modelinin 
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əsasını təşkil edir. Bu prinsipə əsasən təsvirdə əks olunan əşya və 
obyekt olduğu kimi, sanki güzgüdə əks olunur. Nəticə etibarilə 
biz təsvirdə əks olunmuş obyekt və fiqurları gördükdə, onları öz 
həyat təcrübəmizdə, yaddaşımızda olan obrazları ilə müqayisə 
edərək, onların məzmun və formasını qavrayırıq. Bu fiqurların 
nə dərəcədə real olması onların obrazlı prototipləri ilə uyğunluq 
təşkil etməsi ilə müəyyən olunur. Bu uyğunluq yüksəldikcə real¬ 
lıq dərəcəsinin və inandırıcılığın artması ilə qarşılaşırıq. 

Qeyri-fiqurativ (Nonfigurative) model mücərrədlik əsasında 
yaranan və qavranılan təsvir modelidir. Bu metoda əsasən, təsvir 
olunan fikirlərin, ideyaların, hisslərin, emosional halların real cis¬ 
mani görüntüləri ola bilməz. Qeyri-fiqurativ təsvir elementlərini 
və ümumilikdə bütün obrazı təsvir olunduğu şəkildə real aləmdə 
görmək mümkün deyil, çünki onlar orada yoxdurlar. Bu obrazlar 
sırf rəssamın təxəyyülündə, hissiyyat aləmində, qiymətləndirmə 
sistemində yaranan obrazlardır. Bu metoda əsasən təsvir adətən 
müxtəlif hisslərin, emosional halların və daxildə yaranan 
mücərrəd “görüntülərin” vizuallaşdırılması nəticəsində mey¬ 
dana gəlirlər. Hiss, emosional hal, rəmzi obraz, ideya və s. gözə 
görünmürlər və buna görə də onların oxşar olub-olmadığını real 
aləmlə müqayisə edərək müəyyənləşdirmək qeyri-mümkün¬ 
dür. Məsələn, qorxu, sevinc, kədər və s. hisslərin real həyatda 
birmənalı görüntü ekvivalentləri mövcud deyil və ola da bilməz. 
Bu hisslər müxtəlif insanlarda müxtəlif görüntülər formasında 
yaranırlar. Belə ki, bu hisslər hər kəsdə özünəməxsus şəkil alaraq, 
təkrarolunmaz formada və biçimdə yarandığından, onun təsviri 
əksi də özünəməxsusluğu və subyektivliyi ilə seçilir. 

Hisslərin, rəmzi mücərrəd obrazların və emosional halların 
rəng, forma və məzmun baxımından ümumən qəbul olunmuş 
invariantı yoxdur. Son nəticə olaraq qeyd edək ki, hissiyyat 
aləminin ifadəsində obyektivlik yoxdur. Bu modelə əsasən ya¬ 
radılmış əsərlərin meydana gəlməsində və sonrakı qavranılma- 
sında subyektivlik var. Hər bir insan əsərə baxdıqda həmin hiss 
(rəssamın əks etdirdiyi hiss) ona təsir edirsə, bu hiss rəng, forma, 
xətlər vasitəsilə tanış gəlirsə, o assosiasiya vasitəsilə həmin hissi 
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şəxsən yaşaya bilir. Rəssamın rənglər və normalar vasitəsilə əks 
etdirdiyi hisslər tamaşaçıya tanış deyilsə onda həmin hisslər ta¬ 
maşaçıda oyanmır. Bu o deməkdir ki_, ya bu hisslər ona tanış de¬ 
yil, ya da rəssam öz hisslərini ifadə edərkən tamaşaçıda assosiativ 
həssaslıq yarada bilməmişdir. 

Etiraf etmək lazımdır ki, qeyri-fıqurativ modelə əsaslanan 
təsviri incəsənət əsəri şüurla dərk olunmur, o mücərrədlik 
əsasında hissiyyat aləminə və təcrübəsinə əsaslanaraq təsir edir 
və hissiyyat yaddaşımızı aktivləşdirir. 

Birinci modelə əsasən, son nəticədə əsərə çevrilməsi üçün əks 
olunan obyektlər və əşyalarda müəllifin münasibəti olmalıdır. 
Çünki hamı bir şeyi eyni cür görmür. Bunun isbatı olaraq qeyd 
edək ki, eyni obyekti bir neçə professional rəssam təsvir etsə 
belə, hamısında bu obyekt fərqli təsvir olunacaq. Bu fərqlərin ya¬ 
ranmasına səbəb olan amillər aşağıdakılardır: 

1. hər bir insanın hissiyyatına qavradığı rənglərin, formaların, 
cizgilərin təsiri müxtəlifdir; 

2. hər bir insanının psixoloji və fizioloji təkrarolunmazlığı onun 
fərqli hissiyyat təcrübəsinin yaranmasını təmin edir; 

3. hər bir insanın həyat təcrübəsi və yaşadığı sosial, coğrafi, 
iqlim mühiti onun hissiyyat aləminin özünəməxsusluğunu 
müəyyənləşdirir. 

Fiqurativ təsvir modelinə əsaslanaraq yaradılan təsvirdə ob¬ 
yektivlik mövcud olur. Bu obyektivliyin əsasını təsvir olunmuş 
“fiqurların” obyektiv xüsusiyyətləri təmin edir. Obyektivlik o za¬ 
man meydana gəlir ki, təsvirdə əks olunduğu ilə müşahidə olun¬ 
duğu arasında uyğunluq rəssamdan başqa, bir çoxları tərəfindən 
qəbul olunsun. 

Qeyri-fiqurativ təsvir modeli rəssamların yaradıcılığında 
XX əsrdən geniş vüsət alıb. Lakin mücərrəd şəkildə bu modelə 
əsasən yaradılmış təsvirlərə biz hələ ibtidai incəsənətdə rast 
gəlirik. İbtidai dövrün qayaüstü təsvirlərində müşahidə olunan 
bir çox əyri, dalğavarı, ziqzaqvarı xətləri, mücərrəd anlayışları 
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və magik təsəvvürləri ifadə edən təsvir elementləri kimi qəbul 
etmək düzgün olardı. Mücərrəd təfəkkür qabiliyyəti artdıqca, 
həmin təsvir elementləri həndəsi elementlərə çevrilir. 

İkinci təsvir modelinin inkişafı şərtilik əsasında cərəyan etdi. 
Bu modelə əsasən, təsvir olunan (təsvir edilənlə birbaşa oxşar¬ 
lığı belə olmasa da) şərti olaraq onun məcazi ifadəsi kimi qəbul 
olunur. Məsələn, şərti olaraq aypara təsviri İslam dininin rəmzi 
kimi qəbul olunub, hərçənd ki, bu təsvir sadəcə səma cismidir 
və İslam dininin bir-başa ifadəsi ola bilməz. Onu da qeyd edək 
ki, belə şərti təsvirlər əksər halda mürəkkəb olmayaraq, sadəliyə 
meylli olmuşlar. Bunun səbəbi sadə təsvirlərin tez və rahat qav- 
ranılması və nəticə etibarilə yaxşı yadda qalması ilə əlaqədardır. 
Ənənəvi cəmiyyətlərdə belə şərti təsvirlər hamıya bəlli olan anla¬ 
yışları ifadə etmişlər. Bir sıra mücərrəd anlayışların şərti işarələr 
vasitəsilə əks olunması onunla bağlı olmuşdur ki, həmin anla¬ 
yışların birbaşa, fiqurativ ekvivalenti yox idi. Məhz bu səbəbdən 
həmin anlayışı ifadə etmək üçün şərti bir təsvir qəbul olunurdu. 
Məsələn, sovet hakimiyyəti dövründə (bolşeviklər dövründə) 
ölkənin əsas ideologiyasını ifadə edən çəkic-oraq təsviri yara¬ 
nır. Bu təsvirdə şərti olaraq, oraq kəndli sinfinin rəmzi, çəkic isə 
fəhlə sinfinin rəmzi kimi ifadə olunmuşlar. Bütövlükdə, təsvir bu 
siniflərin ittifaqını işarələndirir. Bu ideya isə Sovetlər ölkəsinin 
kəndli-fəhlə dövləti olmasını nümayiş etdirirdi. Şərti mənada iş¬ 
tirak edən çəkic və oraq dövlət ideologiyasını rəmzi şəkildə ifadə 
etmişdir. XX əsrdən başlayaraq belə şərti təsvirlər və onların 
ifadə etdikləri ideya ilə əlaqələri bir qədər də mürəkkəbləşir. 

XX əsr incəsənətində fərdilik xüsusiyyətləri daha qabarıq 
şəkildə özünü büruzə verməyə başlayır. Bədii yaradıcılıqda 
fərdiliyə üstünlük verilməsi nəticəsində fərdi hisslərin qabardıl- 
ması və tərənnümü ortaya çıxdı. 

Bir qədər əvvəl biz birinci təsvir modeli haqda ümumi danışır¬ 
dıq. Bu modelin incəsənət tarixinə əsasən inkişafı İntibah döv¬ 
rünün konkret əsəri əsnasında araşdırmaq olar. Nümunə üçün 
Leonardo da Vinçinin “Gizli gecə” (“Sonuncu şam yeməyi”) 
əsərinə diqqət yetirək. Bu əsərin ideyasının həmdövr cəmiyyət 
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tərəfindən qavranılmasını təmin edən İncil olmuşdur. İncil bu 
əsərin məzmununu dərk etmək üçün açar rolunu oynayırdı. 
Əsərin məzmunu İncil vasitəsilə “açılırdı”. 

XX əsrdə fərdiliyin artması və ayrı-ayrı fərdlərin icma 
daxilində öz mənliklərini daha çox dərk etmələri məlum halla¬ 
ra, anlayışlara və hadisələrə müxtəlif münasibətlər formalaşdırır. 
Belə olan halda bu anlayışların özünəməxsus dərki yaranır və bu 
şəraitdə “vahid açar”dan söhbət gedə bilməz. Cəmiyyətdə dini 
şüurla elmi şüur bir-birindən tədricən ayrılır və subyektivliyi 
ilə fərqlənən yeni dünyəvi baxışlar meydana gəlir. Dünyəviliyin 
əsasında bir tərəfdən obyektivliyə arxalanan, digər tərəfdən isə 
subyektivliyə arxalanan münasibətlər formalaşır. Feodalizmin 
yaranması ilə incəsənətdə dünyəvilik prinsipləri inkişaf edir, 
dinin ümumiləşdirici ehkamlarından fərqli olan münasibət və 
mövqe bərqərar olur. Bu prosesin önündə feodal hökmdarların 
sonsuz hakimiyyəti, var-dövləti və bunlardan irəli gələn sərbəst 
hissiyyatları durmuşdur. Dini və ictimai normalardan özlərini 
daha yüksək və azad hesab edən belə hökmdarlar dini norma 
və kanon çərçivələrindən çıxaraq, insani hissləri tərənnüm edən 
təsvirlərə üstünlük verməyə başladılar. Qərbdə bu kifayət qədər 
realistik İntibah incəsənətinin yaranmasına səbəb olur. Şərqdə 
isə bu proses nəticəsində şərtiliyi ilə seçilən fiqurativ miniatür 
rəngkarlığı inkişaf etdi. İslamın canlıların təsvirinə olan mənfi 
münasibətinə baxmayaraq, fiqurativ təsvirli kompozisiyalar ya¬ 
radıldı. 

Bu dünyəviləşmə prosesi Qərb təsviri incəsənətinin dini kitab¬ 
lardan və kilsə divarlarından “çıxaraq” müstəqilləşməsinə gətirib 
çıxarır. İlk mərhələdə feodallar dini kilsə təsvirlərin kompozisi¬ 
yalarına, dini süjetə (İncildə deyildiyi kimi) aid olmayan perso¬ 
najları (dozatorlar-ianəçilər) daxil etdirirlər. Özünün təsvirini 
İsanın, Məryəmin yanında görən donator dini hisslə bərabər 
insani (məmnunluq) hisslərini yaşayır. Belə freskalarda real per¬ 
sonajların təsviri onlara qarşı real münasibətin və real hisslərin 
yaranmasına səbəb olur. Beləliklə, fiqurativ təsvir vasitəsilə insa¬ 
ni hisslərin yaşanması üçün əsas yaranır. 
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XX əsr incəsənətində fərdi hissiyyatın totallaşması baş verir. 
Həyatın bir çox proseslərinə şəxsi münasibət hisslərin ifadəsi 
vasitəsilə bildirilir. 

XX əsrdə fərdi hisslərin ifadə olunması üçün incəsənət ən 
əlverişli vasitəyə çevrilir. Təsviri incəsənətə gəldikdə, əsər bir 
növ “rəssamla kətanın, rənglərin ən intim söhbətinə çevrilir”, 
eyni zamanda, bu kətan rəssamın ən intim “dinləyicisi qismində 
çıxış edir”. Kənar fərdlər qarşısında ideyalarını və hisslərini 
olduğu kimi ifadə etmək rəssama çətin gəlir. Əsər üzərində 
işləyərkən rəssam sanki özü-özü ilə söhbət edir və öz MƏN-i 
qarşısında həqiqəti olduğu kimi söyləməkdən çəkinmir. XX əsr 
incəsənətində subyektivliyin mənbəyini məhz burada axtarmaq 
lazımdır. 

Fiqurativ təsvir modelin əsasında subyektivlik durursa, yalnız 
ən ümumi obrazları obyektiv qavramaq mümkündür. Bu obyek¬ 
tivlik cəmiyyətdən və həyat tərzindən gələn stereotiplər əsasında 
əldə olunur. Bu stereotiplərin hamıya məxsus olması, onların 
təxminən eyni məzmunda qavranılması üçün şərait yaradır. Eyni 
coğrafi və iqlim şəraitində, eyni ictimai və mədəni mühitdə for¬ 
malaşan fərdlərdə oxşar həyati stereotiplərin, qavrama oxşarlı¬ 
ğının, duyma uyğunluğunun və nəticə etibarilə oxşar hisslərin 
yaranması təbii haldır. 

Nəticə etibarilə söyləmək olar ki, müasir dövrdə ikinci 
təsvir modeli əsasında yaradılmış əsərin obyektiv təhlili qeyri- 
mümkündür. İstənilən belə bir təhlil subyektivlikdən azad ola 
bilməyəcək. Bu metodla yaradılmış əsərə gəldikdə, onu etiraf 
etmək lazımdır ki, əsərdə tərənnüm olunmuş ideya və hisslər 
bizə məlumdursa, biz onları tanıyıb yenidən yaşamalı oluruq. Bu 
isə əsərin tamaşaçıya təsir etməsini şərtləndirir. 
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TƏSVİRİ 

İNCƏSƏNƏTİN 

YARANMASI 

HAQQINDA 

NƏZƏRİYYƏLƏR 


т 

* əsviri sənətin yaranması səbəbləri bir çox tarixçi, ant- 
ropoloq və sənətşünasları maraqlandırmışdır. Tədqiqatçılar 
tərəfindən irəli sürülən müxtəlif fikirləri sistemləşdirib, onları 
əsasən iki qrupa bölmək olar: birinci qrup təsviri sənətin yaran¬ 
ma səbəbini maddi tələbatdan və nəticə olaraq, maddiyyatdan 
doğulduğunu güman edir, digər qrup isə, təsviri sənəti insani 
və ilahi ruhun özünüifadəsi, mücərrəd təfəkkürün və hissiyyat 
aləminin bədii ifadəsi kimi təsbit etmişdir. 


“Şellinq” nəzəriyyəsi. 

V.F.Şellinq nəzəriyyəsi elmi aləmdə “Oyun nəzəriyyəsi” kimi 
digər nəzəri modellər arasında özünə yer tapıb. Şellinqə 
görə, təsviri incəsənət ibtidai insanların asudə vaxtı, əyləncə 
prosesində yaranıb. Həmin insanların əsas həyat amalı yaşama¬ 
ğı təmin etmək olmuşdur. İnsan onu əhatə edən heyvanat aləmi 
ilə və təbiətlə mübarizədə ölməmək üçün yeni bilik və bacarıqlar 
əldə etməli idi. Təbiət və canlı mühit insana qarşı kifayət qədər 
aqressiv idi. Təbiət qüvvələri və hadisələri (zəlzələ, qar, çovğun 
və s.) və insanı əhatə edən vəhşi heyvanlar onun həyatı üçün 
təhlükə mənbəyi olmuşlar. 

Bu ölüm-dirim savaşından müvəffəqiyyətlə çıxmaq üçün 
Allah insana bir neçə həyati vacib olan instinktlər (qorxu, ac¬ 
lıq, nəsil artırma və s.) verib ki, bunlar insan nəslinin bir bioloji 
varlıq kimi kökünün kəsilməsinin qarşısını almaq üçün ona bəxş 
olunublar. Ən əsası isə, insana yaşamaq amalı verilmişdi. Bunun 
üçün ibtidai insan ova gedir, yemək tapır və onu gəlib mağarada 
paylaşaraq öz əsas instinkti olan aclıq instinktini təmin edirdi. 

Bununla bərabər, ibtidai insan digər həyati vacib instinktə - 
nəsilartırma instinktinə də malik idi. 

V.F.Şellinq öz fikirlərində deyir ki, ibtidai insan ovdan yaşadı¬ 
ğı mağaraya gəldi, yedi, yatdı, durdu. Bununla belə, onun asudə 
vaxtı da yaranırdı. Bu asudə vaxtında insan qumun (palçığın), 
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daşın üzərində sadəcə cizgilər edərək bundan heyrətlənir”di. Bu 
heyrətlənməni Şellinq psixomotor hərəkətlər nəticəsində əldə 
olunan “əzələ həzzi” ilə əlaqələndirir. V.F. Şellinqin fikrinə görə, 
təsviri incəsənətin yaranması psixomotor reaksiyaların insana 
müsbət təsiri nəticəsində meydana gəlmişdir. 

“Əl” nəzəriyyəsi. 

Təsviri sənətin yaranması haqqında nəzəri fikirlərdən digərini 
şərti olaraq “Əl nəzəriyyəsi” adlandırmaq olar. Belə ki, Avropa 
mağaralarına baxsaq görərik ki, paleolit dövrünün bir çox ma¬ 
ğaralarında insan əlinin təsvirlərinə rast gəlmək mümkündür. Əl 
təsvirləri öz inkişafında iki mərhələ keçib: ilkin mərhələ - real¬ 
lığı ilə seçilən insan əllərin təsviri ilə müşaiət olunub. Ehtimal 
olunur ki, bu təsvirlər daş səthinə qoyularaq, real insan əllərinin 
trafaret təsvirləri olmuşlar. Daşın üzərinə qoyulmuş əl perimetr 
boyu cizgilənir, sonra isə təsvir olunmuş əlin kənarları (fonu) 
rənglənirdi. Digər üsul ilə yaradılmış əl təsvirləri isə əksinə, rəng 
hazırlanandan sonra əllər rəngə batırılaraq, qayanın səthinə sıxı¬ 
lır və beləliklə əl təsvirləri əldə olunmuşlar. Beləliklə, “pozitiv” və 
“neqativ” üsul ilə yaradılmış əl təsvirləri meydana gəlir. 

İkinci mərhələdə isə ibtidai insan məqsədyönlü şəkildə, natu¬ 
ranın müşahidəsi və yaddaşa əsasən təsvir etməsi meydana gəlir. 
Beləliklə, təsvir yaratmanın ilkin və ən sadə metodikası yarandı. 
Məlum olduğu kimi, təsviri incəsənətin gələcək inkişafı məhz 
kontur cizgiləri vasitəsilə təsvir olunan obyekti “əhatələmək”, 
onu ətraf məkandan xətt vasitəsilə “ayırmaq” prinsipi üzərində 
cərəyan etmişdir. 

Bu nəzəriyyənin tərəfdarlarının fikirlərinə görə, təsviri 
incəsənətin yaranması məhz belə sadə təsvirlərdən başladı. İnsan 
ilk dəfə olaraq öz əlinin konturlarını cızdı və başa düşdü ki, belə 
təsvir yaratmaq olar (tanınan təsvir). Beləliklə, təsvir yaratmanın 
ilkin və ən sadə metodikası yarandı. Məlum olduğu kimi, təsviri 
incəsənətin gələcək inkişafı məhz kontur cizgiləri vasitəsilə təsvir 
olunan obyekti əhatələmək, onu ətraf məkandan xətt vasitəsilə 
“ayırmaq” prinsip üzərində cərəyan etmişdir. 
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“Magiya” (ovsun) nəzəriyyəsi. 

Bu nəzəriyyə ibtidai insanın magik təsəvvürləri ilə bağlıdır. 
Bu fikrin tərəfdarlarına görə, təsvir yaratmağın ilk səbəbi ondan 
irəli gəlirdi ki, təsvir olunan obyekt təsviri yaradanlar üçün həyati 
əhəmiyyət daşıyırdı. İbtidai dövrdə insanın həyatı daha çox ov- 
çuluqdan asılı idi və buna görə də insanlar daha çox heyvanları 
ovlamağın asan yollarını axtarırdılar. Heyvan təsvirlərinin ya¬ 
ranma səbəbi də məhz bu idi, yəni istədiyini əldə etmək üçün 
onu (heyvanı) ovsunlamaq və bu yol ilə ovu əldə etmək. Magik 
təsəvvürlərə görə, ovdan əvvəl heyvanın özü ovsunlanırdı. Lakin 
bir çox hallarda bu nəticə vermirdi, heyvanı ovlaya bilmirdilər. 
Heyvanı ovsunlamaq üçün dini təsəvvürün mütləq komponenti 
olan mücərrəd (abstrakt) düşüncə qabiliyyəti olmalıdır. İbtidai 
insanda mücərrəd düşüncə inkişaf etmədiyinə görə, onlar bunu 
reallaşdıra bilmirdilər. Belə olan halda ovsunun təsirini bilavasitə 
artırmaq üçün ovsun zamanı heyvanın özünün mövcud olma¬ 
sına ehtiyac yaranır. Belə magik “hədəfin” olmasının isə yeganə 
yolu var idi: ov heyvanının ayin zamanı olmamağı həmin heyva¬ 
nın “əvəzedici’si ilə əvəz olunmalı idi. Belə ayinlər zamanı bir çox 
hallarda ibtidai insanlar teatrallaşmış ayin keçirirdilər. Əvəzedici 
qismində icma nümayəndələrindən biri həmin heyvan dərisini 
geyərək onun quyruğunu özünə bağlayır, ov heyvanının rolunu 
oynayırdı. Ovsunçu şamanın söz və hərəkətləri fonunda digər ov¬ 
çular heyvanı müvəffəqiyyətlə ovlayardılar. Tədricən mücərrəd 
magik düşüncə qabiliyyəti artır, artıq heç “yabançı” heyvana 
ehtiyac qalmır. Yeni “əvəzedici” qismində heyvanın təsvirinin 
olması artıq kifayət idi. Beləliklə, bizim dövrədək gəlib çatmış 
heyvan təsvirləri magik ayinlərin tərkib hissəsi kimi yaranaraq, 
ovçuluq magiyasının mühüm elementi kimi meydana gəlmişlər. 

Aydındır ki, belə təsvirlərin yaradılmasında müəyyən mənada 
istedada malik qəbilə üzvləri iştirak etmişlər. Dəfələrlə konk¬ 
ret ov heyvanının təsvirini yaradan bu ibtidai “rəssamlar” 
tədricən öz təsvir bacarıqlarını inkişaf etdirərək, yüksək bədii 
ümumiləşdirməyə və konkretliyə malik heyvan obrazlarını ya¬ 
ratmağa müvəffəq olmuşlar. 
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Mövzu 3. 

BƏDİİ XƏTT 
VƏ ONUN 
XÜSUSİYYƏTLƏRİ 


т 

* əsviri sənətin bir neçə əsas ifadə vasitələri vardır ki, on¬ 
lardan biri də xətdir. Xətsiz təsvir yaratmaq qeyri-mümkündür. 
Yalnız rəng ləkələri ilə təsvir yaratmaq mümkündürmü? Belə 
təsvir yalnız siluet şəklində ola bilər, lakin siluetin də kənarları 
son nəticədə xətt əmələ gətirir və ləkənin məzmunun dərk olun¬ 
masında əsas amil kimi çıxış edir. 

Təsvirin virtual əsasını söz təşkil edir. Əslində, sözlərlə, təsviri 
xətlərlə ifadə olunmuş təsvirlə məna birləşdirilir. İnsanın vizu¬ 
al görünüşünü xırdalıqlarla təsvir etdiyimiz halda, onu yalnız 
rənglərlə təsvir etmək olmaz. Xətlər və cizgilər olmadan insanın 
özünəməxsus xüsusiyyətlərini də ifadə edə bilmərik. Beləliklə, 
xətlərlə ifadə olunmuş təsvir semantik “tutuma” malik olma¬ 
sından təsvir məzmunun daşıyıcısına çevrilir. İnsanın görüntü¬ 
sü barədə sözlərlə dediklərimizi lövhədə xətlərlə təsvir etməklə 
biz, sözlü təsvirdən vizual təsvirə keçmiş oluruq. Bunları ancaq 
rənglə təsvir etsək, bu artıq məzmunsuz təsvir olaraq, emosional 
“hal“-ın mücərrəd, rəng vasitəsilə ifadəsi olacaq. Rəng müəyyən 
bir halı, emosiyanı ifadə etmək üçün köməkedici bir vasitə oldu¬ 
ğu üçün semantik yük (təsviri məzmun) daşımır. 

Xətdən başqa digər təsvir vasitəsi nöqtədir. Nöqtə vasitəsilə 
əslində semantik yük, semantik məna yaratmaq mümkündür. 
Ən elementar, nöqtəvari təsvirləri biz kifayət qədər tanıyı¬ 
rıq. Nöqtədə hərəkət enerjisi yoxdur. Xəttin əmələ gəlməsi isə 
bilavasitə hərəkətlə əlaqədardır. Hərəkət öz növbəsində daxili 
halı, temperamenti, xasiyyəti, əhval-ruhiyyəni ifadə edir. Xəttə 
baxıb insanın emosional halını müəyyən etmək olur - xətt necə 
yazılıb - qorxa-qorxa, sevinə-sevinə və s. Bütün bunlar xəttin 
ritminə, sürətinə, dinamikasına təsir edirlər. Əslində, istənilən 
çəkilmiş xəttə biz mikroskopla baxsaq, xəttin xırda-xırda 
nöqtələrdən ibarət olduğunun şahidi olarıq. Beləliklə, istənilən 
halda xırda nöqtələri yaxın düzməklə (nöqtələrin arasındakı boş- 
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luqları adi gözlə görmək şərti ilə) xətt əldə etmək mümkündür. 
Lakin belə nöqtələrlə yaradılan xəttin dinamikası və ekspressiya- 
sı birbaşa, xətti hərəkət nəticəsində yaranan xəttin dinamikası və 
ekspressiyası ilə heç vaxt eyni ola bilməz. Bu iki üsul ilə yaradılan 
xətlər biri-digərindən kəskin fərqlənəcəklər. Nöqtələrlə yaradıl¬ 
mış xətt emosionallığa, hissiyyata malik deyil. Birbaşa yaradılmış 
xətt isə onu çəkənin emosional halını, hissiyyatını və bədii zöv¬ 
qünü əks etdirərək, daha “diri”, təravətli və müəyyən mənada “av- 
tobioqrafik” görünür. İncəsənət tarixindən bildiyimiz kimi, bir 
çox hallarda ən təsiredici qrafik əsərlər çox tez, “bir nəfəsə” yara¬ 
dılan əsərlərdir. Faktlar sübut edir ki, əksər rəssamlarda qısa za¬ 
manda yaradılmış eskizlər daha çox təsir qüvvəsinə malikdirlər, 
nəinki illər ərzində yaranan qrafik işlər. Təsvir sürəti azaldıqca 
obraz haqqında ilkin təəssürat zəifləyir, onun zəifləməsi isə his¬ 
siyyatın zəifləməsinə gətirib çıxarır, bu da öz növbəsində, qrafik 
xətlərinin hissiyyatı itirməsi ilə nəticələnir. 

Təsviri ifadə vasitələrdən biri də ləkədir. Lakin konturlarına 
əsasən tanınmayan, kor-təbii ləkənin heç bir semantik yükü ol¬ 
mur. Semantik tutum onda əmələ gəlir ki, o ləkə nəyisə xatırlatsın. 
Əgər ləkənin sərhədlərini insan və ya digər tanınan siluet şəklinə 
salsaq, ləkə konkret semantik yük daşıyıcısına çevriləcəkdir. 

İşıq-kölgə bilavasitə üzərinə düşdüyü predmetlə əlaqəli olma¬ 
sa, o heç vaxt təsvirin ifadə vasitəsi ola bilməz. İşıq-kölgə forma¬ 
nın, həcmin göstəricisi kimi çıxış edir. 

Xətlə təsvir olunan obrazın tanınmasını təmin etmək olar. 
Eyni zamanda bu tanınmanı forma vasitəsilə də təmin etmək olar. 
Lakin forma xətt deyil, özünəməxsus üçölçülü səthdir. Onun 
özünün bir tərəfdən emosional təsiri var, digər tərəfdən seman¬ 
tik məzmunu vardır. Çünki, formanın qavranılması məzmunun 
dərk olunması ilə nəticələnir. Hər hansı bir heykələ baxdıqda biz 
dərk edirik ki, bu kimin heykəlidir. Plastik formalardan ibarət 
bu heykəldə heç bir xüsusi yaradılmış xətt yoxdur. Yəni heykəli 
rəssam xətlə deyil, formalar vasitəsilə yaradıb. İlk baxışda onun 
konturunda, siluetində xəttin olduğu görünür. Lakin biz heykələ 
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bir az yandan baxsaq görəcəyik ki_, o kontur deyil, sadəcə, forma¬ 
nın bayaq görünən relyef xəttidir. Baxış nöqtəsi dəyişən kimi for¬ 
manın da görünən relyef xətti dəyişir. Deməli, burada xətt sabit 
deyil. Plastik səthin baxış bucağından asılı olaraq dəyişən belə 
relyef xətti əslində, bilavasitə seyr edilən üçölçülü formanın baxış 



Azərbaycan ərazisində ilk xətt nümunələri Azıx mağarasından 
tapılmış ayının kəllə sümüyü üzərində cızma üsul ilə təsvir edil¬ 
miş səkkiz xətt nümunəsidir. Paleolit dövrünə təsadüf edən bu 
xətlərə diqqətlə baxdıqda müəyyən olunur ki, çəkilən bu səkkiz 
xətt ibtidai insan tərəfindən şüurlu şəkildə çəkilmişlər. 

Bildiyimiz kimi, paleolit dövrü Azərbaycan ərazisində 
müşahidə olunmuş (arxeoloji tapıntılara əsasən) ilk dini 
təsəvvürlərin yaranması dövrüdür. Bu dövrdə ilk sadə magik 
dini təsəvvürlər formalaşmağa başlayır. Xətlərin mənasını başa 
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düşmək üçün kəllə sümüyünün harada və hansı vəziyyətdə ta¬ 
pılmasını nəzərə almaq lazımdır. Məlum olub ki_, o kəllə sü¬ 
müyü Azıx mağarasının daxilində, mağara divarında möv¬ 
cud olmuş tağvari dəlikdə tapılmışdır. Mağaranın mərkəzinə 
doğru istiqamətlənmiş bu kəllə sümüyü ilə bərabər, cərgə ilə 
yerləşdirilmiş digər üç kəllə sümüyü də aşkar olunmuşdur. Kəllə 
sümüklərinin məqsədyönlü, bir cərgədə və eyni istiqamətdə 
yerləşdirilməsi onların ibtidai ayin subyekti olmasını sübut edir. 

Beləliklə, mağara ayısının qafa sümüyü üzərində cızılmış ilk 
xətlər şüurlu şəkildə yaradılmışlar və dini ayinin tərkib hissəsi ol¬ 
muşlar. Xətlərin, sonradan isə xətlərdən əmələ gələn təsvirlərin 
dini ayinlərdə iştirak etməsinin tarixi artıq paleolit dövründən 
başlayır. 

Mağara ayısının kslb sümüyü. 
Azıx mağarası. Paleolit dövrü. 


Neolit, eneolit və tunc dövrünün qaya təsvirlərinə baxdıq¬ 
da görürük ki, orada müəyyən bir üslublaşma (kanon, təsvir 
norması) var. Eyni məzmunlu qrafik təsvirlərin tarixi müddət 
ərzində yaradılması tədricən təsvirdə müəyyən üslubun, kano¬ 
nun formalaşmasına gətirib çıxarır. 

Üfüqi və şaquli xətlər müxtəlif tərzli psixomotor reaksiya¬ 
ların, hərəkət enerjisinin və ağırlıq gücünün göstəriciləri kimi 
nəzərdən keçirilə bilərlər. 
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Xətlərin hansı istiqamətdə çəkildiyini xətlərin özünün diqqətlə 
araşdırılması ilə də müəyyən etmək olar. Yəni psixomotor reak¬ 
siya zamanı daha güclü enerji xəttin başlanğıcında sərf olunur. 
Enerji xəttin sonuna doğru getdikcə zəifləyir və bu zəifləmə xəttin 
xüsusiyyətində öz əksini tapır. Əksər xətlərin başlanğıcı daha 
“güclü” (enerjili) olaraq, daha bərk təzyiqlə yaradılır. Xəttin so¬ 
nuna doğru enerji tükəndikcə qələmin təzyiqi də azalır. Bəzi hal¬ 
larda bu təzyiqin azalması tədricən xəttin əyilməsinə (sallanma- 
sına) gətirib çıxarır. Xətlərin enerjisi sona doğru zəiflədiyindən 
qələmi tutan əlin ağırlığı daha çox təsir olunmağa başlayır. Belə 
xüsusiyyət nəticəsində şaquli xətt üfüqi xəttə nisbətən daha düz, 
daha səlis və daha “möhkəm” olur. 

Əl ilə üfüqi düz xətti çəkmək çətindir. Düz xətti çəkmək üçün 
insanın əlində əvvəldən axıradək eyni enerji, eyni güc olmalıdır. 
Xətt nə qədər üfüq boyu uzanırsa, onu düz aparmaq bir o qədər 
çətinləşir. Ona görə ki, qısa xətti eyni güclə aparmaq olur, ancaq 
uzun xətt çəkildikdə getdikcə əl yorulur, yavaş-yavaş aşağı düşür. 
Uzun xəttin çəkilişi zamanı axıra yaxın əl yorulur, enerji tükənir və 
xətt əyilir. Sətirlə yazıda da bu özünü göstərir. Bildiyimiz kimi, bir 
az yazdıqdan sonra şərti üfüqi sətrin istiqaməti aşağıya doğru (ağır¬ 
lıq gücünün istiqaməti boyu) yönəlir. 

Xəttin ontoloji xüsusiyyətləri ancaq bu psixomotor reaksiya¬ 
larla, yəni xəttin vizual iz olması ilə kifayətlənmir. Xəttin digər 
xüsusiyyətləri də var. Onun ikinci mühüm ontoloji xüsusiyyəti 
xəttə baxan tamaşaçıya nə cür təsir etməsindədir. Xətt mövcud 
olduğu halda və tamaşaçının bu xəttə baxması prosesində o, ta¬ 
maşaçıya təsir etməyə başlayır. Bu proses zamanı nə baş verir, 
hansı təsir “mexanizmlər” oyanır? Ən birincisi, xəttin insana təsir 
etməsi xüsusiyyəti xəttin koordinat oxlarına nisbətən üfüqi və ya 
şaquli olmasındadır. 

İnsana təsir edən ilk impuls xəttin istiqamətindən, vektordan 
asılıdır. İkinci amil xəttin əyriliyi və düzlüyü ilə bağlıdır. Əyrilik 
əksər halda insana emosional təsir bağışlayır. Üçüncü amil xəttin 
qalınlığının dəyişkənliyi ilə əlaqədardır. Qələm bərk basıldıqda 
xətt qalınlaşır, yumşaq basıldıqda nazikləşir. Leonardo Da Vinçi- 
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niıı, Mikelancelonun və digər klassik rəsm ustalarının əsərlərinə 
baxsaq, biz təsvir olunmuş xətlərin dəyişkənliyinin şahidi olarıq. 
Belə xətlərə məcazi mənada “mahnı oxuyan, danışan, diri olan” 
xətlər də deyirlər. Belə ki, xətt sanki mahnı oxuyur - nazikləşir, 
qalınlaşır. Bəzən tam yoxa çıxır və yenidən dirçələrək zilə qal¬ 
xır. Beləliklə, “canlı” və xətkeşlə çəkilmiş “ölü” xətlər mövcud¬ 
dur. Xətkeşlə çəkilən xətdə onu çəkən rəssamın demək olar ki, 
heç bir emosionallığı duyulmur. Belə xətlərdə basma, sıxma, 
sürüşdürmə və s. olmadığından bütün xətt boyunca eyni emosi¬ 
onal enerji ifadə olunur. 

Bəs xəttin tamaşaçıya təsiri hansı amillərlə bağlıdır? Xəttin 
qalınlaşması və nazikləşməsi, xəttin tündləşməsi və açıqlaşması 
insana necə təsir edir? 

İstənilən xəttin vizuallaşmış görüntüsü ilə bərabər gözlə 
görünməyən, lakin duyğu vasitəsilə hiss olunan “güc sahəsi” 
(energetik sahə) mövcuddur. 

Qələm və yaxud digər bir vasitə ilə iz qoymuş xəttin ətrafında 
gözə görünməyən güc məkanı əmələ gəlir. Xətti əhatə edən belə 
“güc sahəsi” xəttin böyüklüyündən və ya kiçikliyindən, qalınlığın¬ 
dan və ya nazikliyindən, “ağırlığından” və ya “yüngüllüyündən” 
asılıdır. Hər bir cismin olduğu kimi, nöqtənin də, xəttin də 
ətrafında belə güc məkanı yaranır. Təsvir olunmuş xətt daha 
qalın və ağır olduqda, o bir qədər geniş məkanı enerjiləndirir. 
Bu məkanın gücü və sahəsi xəttin qalınlığından, tündlüyündən 
və s. asılıdır. Belə nəticəyə gəlmək olar ki, xəttin ətrafında yara¬ 
nan belə “güc məkanı” xəttin insana təsirində öz rolunu oynayır. 
Təhtəlşüur vasitəsilə qavranılan “güc məkanı” xəttin özünə aid 
olduğundan yaxınlıqda olan digər xətlərin, nöqtələrin, ləkələrin 
sərbəst qavranılmasına maneçilik törədir. Belə “güc məkanına” 
istənilən təsvir vasitəsinin yaxınlığı gərginlik gətirir. Hər bir xəttin 
özünəməxsus “güc məkanı” vardır. Bu “məkanları” fərqləndirən 
amillər hansılardır? 

İlk növbədə, fərq üfüqi və üfüqiliyə meylli xətlərlə şaqu¬ 
li və şaquliliyə meylli xətlərin arasındakı güc məkanlarının 
sahələrində və konfiqurasiyasında özünü əks etdirir. 
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Belə ki, əsas fərq şaquli xəttin güc məkanının yerləşmə sindədir. 
Şaquli xətlərin hamısında güc məkanı xəttin başlanğıcından asılı 
olaraq, yuxarıdan-aşağıya və ya aşağıdan-yuxarıya doğru zəifləyir 
və onun sahəsi xəttin sonuna doğru azalır. 

Üfüqi xəttin “güc məkanının” yerləşməsi və sahəsi də bu 
prinsiplə formalaşır. Lakin bu xətlərdə əmələ gələn “güc 
məkanına” xəttin orta hissəsində virtual olaraq qavranılan “ağır¬ 
lıq” təsir edir. Bu virtual “ağırlıq” “güc məkanının” “asılması¬ 
na” və xəttin alt sahəsində cəmləşməsinə gətirib çıxarır. Bunun 
nəticəsində üfüqi xətlərin mərkəz və alt hissəsində gərginlik ar¬ 
tır. Bu gərginlik təhtəlşüur vasitəsilə hiss olunur. Əslində, biz bu 
effekti heç vaxt təsvirdə bilavasitə görmürük, biz onu yalnız hiss 
edirik. Əslində biz bu effekti heç vaxt təsvirdə bilavasitə görmü¬ 
rük, biz onu yalnız hiss edirik. Deyilən effekti hələ qədim yu¬ 
nanlar kəşf etmiş və öz məbədlərinin sütunlarını hazırlayaraq, 
“güc məkanını” isimləşdirmişlər. Yunan sütunlarındakı entazis 
aşağıya doğru gərginliyin artmasını “şişmiş” forma vasitəsilə 
əks etdirir. Sonrakı, xristian təməli üzərində qurulmuş Qotik 
mədəniyyət yunan humanizmindən kəskin fərqlənməyə başla¬ 
yır. Qotika dünyagörüşü və bədii düşüncə tərzi bilavasitə dini 
təlimlə bağlı olmuş və ona qurban verilmişdir. Qotik formalar¬ 
da “güc məkanı” ağırlıq vektoruna əsasən (aşağı) deyil, yuxarı 
istiqamətə doğru can atır. Ruh yüksəlişini və onun öz mənbəyinə 
(tanrıya) qovuşma prinsipini əks etdirən güc vektoru, Qotik 
bədii təfəkkür kanonunun əsasını təşkil edir. Qotik düşüncəyə 
görə cismaniliyə, aşağıya doğru yönəlmiş hərəkət cahilliyə, “al- 
lahsızlığa” doğru hərəkəti əks etdirir. Qeyd etmək lazımdır ki, 
Qotik üslub çərçivəsində yaradan sənətkarlar ümumiyyətlə 
“ağırlıq” (cismanilik) anlayışlarından vaz keçməyə can atmışlar. 
Memarlıqda və təsviri incəsənətdə bütün cismlər (canlı və can¬ 
sız) və onların forması inkişafı yuxarıya doğru, Ali mənbəyə qo¬ 
vuşmaq “istəyini” nümayiş etdirirlər. 

İstənilən təsvirin görünən və görünməyən hissələri olur. Biz 
bilirik ki, bir təsvir bizə bir neçə cür təsir bağışlayır, emosional 
hal yaradır, digəri isə başqa cür. Hətta eyni mövzunu iki müxtəlif 
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rəssam eyni formada və eyni məzmunda çəkdikdə belə, biz 
müxtəlif hisslər yaşayırıq. Əsər fərqli ideya və obraz üzərində qu- 
rulubsa, bu fərqin hiss olunması və dərk olunması qaçılmazdır. 
Mürəkkəb obrazlı təsviri sənət əsərləri “çoxlaylıdırlar”. Bu layla¬ 
rın “açılması” və qavranılması subyektivlik əsasında reallaşdırılır. 
Rəssam əsərinin yaradılması və onun qavranılması prosesində 
yaradıcı temperamenti ayrıca “lay” kimi təsir edir. Yaradıcının 
temperamentindən, əhval-ruhiyyəsindən, xarakterindən, daxildə 
yaranmış mücərrəd obrazdan asılı olaraq təsir effekti fərqli olur. 

Bütövlükdə etiraf etmək lazımdır ki, xətlərin “güc məkanları” 
insanlara təsir edir və bu güc məkanı tək xətdə deyil, eyni zaman¬ 
da təsviri sənətin digər ifadə vasitələri olan nöqtə, ləkə, forma, 
rəng, ahəng və s. üçün səciyyəvidir. “Güc məkanını” məqsədyönlü 
olaraq genişləndirmək və azaltmaq mümkündür. Xətlərin “güc 
məkanlarının” tamaşaçıya emosional təsiri olduğu kimi, este¬ 
tik təsiri də var. Bəs bu “güc məkanlarının” estetikliyi nədədir? 
Xəttin “güc məkanı” yalnız o halda xəttin gözəlliyini artırır, bu 
da ki, müxtəlif və yaxın olan xətlərin “güc məkanı” biri-digərinə 
mane olmasın, üst-üstə düşməsinlər. Xəttin özü, onun “güc 
sahəsi” və xətlər arasında olan “boşluq” ayrılmaz komponentlər 
kimi vəhdət halına salınmalıdırlar. Bu komponentlərin hər üçü- 
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nün vəhdət halında tənzimlənməsi son nəticədə tamaşaçıya es¬ 
tetik hiss yaşadır. Əgər bunlar tənzimlənməyibsə təsvirə baxanda 
insanda narahatlıq hissi yaranır. 

Albert Kapr “Şriftin estetikası” kitabında xəttin yaratdığı 
şriftlərin - hərflərin estetikasından danışır. Diqqətlə araşdırsaq, 
şriftlərdə, hərflərdə və xətdə çox dərin estetik vəhdət olduğunu 
görərik. Sadəcə olaraq, çox vaxt biz onlara fikir vermirik, təsvirə 
baxanda elə də dərinliyə getmirik. Amma biz təsviri incəsənətin 
nəzəriyyəsindən danışırıqsa, təsviri obrazın dərinliyinə 
getməliyik. 

Beləliklə, üfüqi xətlər insanda rahatlıq, genişlik, təmkinlik 
hissi doğurur. Şaquli xətlər isə möhkəmlik, bərklik, sərtlik təsiri 
bağışlayır. 

İntibah dövrünün kompozisiya sxemi piramida quruluşu ilə 
səciyyələnir. Düz şaquli xətt boyunca inkişaf edən forma mənəvi 
yüksəliş ideyasını ifadə edir. Maili xətt enmə, yorğunluq hissi, 
üfüqi xətt isə rahatlıq və ənginlik, genişlik hissi doğurur. Buna 
görə də xətləri bəzən sakit, narahat, güclü, yumşaq, möhkəm və 
s. xətlər kimi adlandırırıq. 
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Mövzu 4. 

TƏSVİRİ 

SƏNƏTDƏ FORMA 


_JL_ orma məzmun və hiss daşıyıcısıdır. Forma ilə əlaqədar iki 
anlayış var: forma - tərz kimi (üsul, üslub) və plastik forma. Əsas 
plastik formadır. Plastik forma mütləq üçölçülü olmalıdır. For¬ 
ma özü-özlüyündə məzmun daşıyıcısıdır, yəni özü məzmundur 
(nəyi təsvir etməsindən asılı olmayaraq). Məsələn, fincana gözü¬ 
yumulu əl toxundurmaqla biz onun formasına görə məzmununu, 
yəni fincan olduğunu müəyyən edə bilərik. Eyni zamanda, for¬ 
ma emosionallığın daşıyıcısıdır. Çünki, forma özlüyündə insana 
hissiyyat verir. Hər hansı bir formaya toxunsaq gözəldirsə este- 
tiklik verir, gözəl olmadıqda isə narahatlıq yaradır, mənfi emo¬ 
siya verir. Bu da formanın fakturası ilə bağlıdır. Məsələn, hamar 
heykəltəraşlıq forması və hamar olmayan heykəltəraşlıq forması 
(Venera heykəli mərmərdən də ola bilər, palçıqdan da. Hər ikisi 
qadın fiquru olmasına baxmayaraq, materialına görə fərqli təsir 
bağışlayır). 

Forma məzmun daşıyıcısına o vaxt çevrilir ki, biz həmin 
formanın məzmununu tanıyırıq (yaddaşda olan formanın 
müqayisəsi ilə). Bəzi hallarda isə formanın məzmunu yoxdur, 
belə formalara dekorativ formalar deyilir. Məsələn, daş heç nəyə 
oxşamır, məzmunu yoxdur. Belə formada ancaq emosionallıq, 
hissiyyat, estetiklik var. 

Formanın emosionallıq daşıyıcısı olması o zaman əmələ gəlir 
ki, insana formanın emosional təsiri olur. Bildiyimiz kimi, Allah 
insanda ətraf məkanı müəyyənləşdirən daxili koordinat oxla¬ 
rı barəsində hissiyyat yaradıb. Bu daxili koordinat təsəvvürləri 
müvazinət yaradır və ətraf məkanı da o oxa görə qavrayır 
(həmçinin ətraf məkanın formalarını). İnsanın öz daxili koordi¬ 
nat oxları ilə müşahidə etdiyi formanın məntiqi koordinat oxları 
üst-üstə düşmədiyi halda insanın emosionallığı artır. Üfüqiliyə 
meylli forma sakitlik və tarazlıq əhval-ruhiyyəsi əmələ gətirir. 
Şaquliliyə meylli forma - tarazlığın saxlanılması gərginliyini ya- 
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radır. Və nəhayət, mailliyə (diaqonal) meylli forma gərginlik və 
hərəkət hissini artırır. 

Mürəkkəb təbii formalardan biri olan armud meyvəsinin for¬ 
masının insana təsirini araşdıraq. Armuda baxdıqca insanın ba¬ 
xışı özündən asılı olmayaraq armud formasının səthi üzərində 
“xəyalən gəzir” və belə “gəzməklə” armud formasını qavrayır. 
Baxışın armud səthi üzərində gəzməsi emosional dəyişkənlik ya¬ 
radır. Bu dəyişkənlik (enişli-yoxuşlu səthin yaratdığı emosional¬ 
lıq) daxili koordinat oxlarından asılı olaraq tamaşaçıda “rahat” 
“narahat”, “gərgin” və s. emosional hallar yaradır. 



Forma gözəllik və eybəcərlik hissi də yaradır. Formanın mailli- 
yi, bərkliyi, qalınlığı, yumşaqlığı, fakturası və s. insan tərəfindən əl 
vasitəsilə qavranıldıqda, insanda müsbət və ya mənfi təəssüratlar 
yaranır. Müsbət təəssürat gözəllik hissini, mənfi təəssürat isə 
eybəcərlik hissini yaradır. 


Formanın estetikliyi. Tanış olmayan formanın xoşa gəlindiyi 
- estetikliyi müəyyən daxili və xarici qanunauyğunluqla¬ 
ra əsasən yaranır. Bu qanunauyğunluqlar daima sənətkarları 
düşündürmüşlər. Leonardo da Vinçi və bir sıra incəsənətin 
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nəzəri tədqiqatları ilə məşğul olmuş sənətkarlar forma estetikli- 
yinin əsas prinsiplərini aşağıdakı şəkildə müəyyən etmişlər: 

Formanın tamlığı - Forma natamam olmamalıdır. Forma¬ 
nın tamlığı ona nə isə “əlavə” etmək və ya ondan “kəsmək” 
tələbatını yaratmamalıdır. 

Formanın mütənasibliyi - formanın bir hissəsi digər hissəsi ilə 
mütənasib olmalıdır (insan başının bədənə nisbətdə böyük və 
ya kiçik olması mütənasiblik prinsipinin pozulmasıdır). 
Formanın arxitektonikası - formanın ayrı-ayrı hissələri biri- 
digərinin məntiqi davamı olmalıdır. Əyri (plastik) xətt birdən- 
birə düz (həndəsi) xəttə keçsə, bu forma heç vaxt gözəl ola 
bilməz. 

Formanın fakturası - formanın üst səthinin hamar olması este- 
tikliyi artıran faktorlardan biridir. 

Formanın təsviri sənətdə ilkin istifadəsi heykəltəraşlıqda (ib¬ 
tidai incəsənətdə Veneralar və s.) olub. Bu formaların çoxu prin¬ 
sip etibarilə həyati formaları əks etdirmirlər. Beləliklə, təsviri 
incəsənətdə əzəldən təbii (realistik) forma və rəssam təxəyyülü 
nəticəsində yaradılan formalar mövcud olmuşlar. 

İbtidai incəsənətdə plastik forma xüsusiyyətləri. İbtidai dövr 
incəsənətində insan gözəlliyi təsvir obyekti və predmeti olma¬ 
mışdır. Rəssamı qadın gözəlliyi maraqlandırmırdı, onu ancaq 
fiqurun qadına məxsus olmasının bildirilməsi maraqlandırır¬ 
dı. Belə təsvirlər əsasən sinə və qarın hissəsinin şişirdilməsini 
əks etdirirlər. Çünki, qadının bu bədən nahiyələri nəsil artırma 
ilə əlaqəli idilər. Qadın təsvirlərin yaradılması isə bütövlükdə 
nəsilartırma, bolluq, məhsuldarlıq ayinlərinin (ibtidai magi¬ 
ya) tərkib hissəsi kimi meydana gəlmişdir. O dövrün insan 
təsvirlərində qadın və kişi heykəllərinin gözəllik göstəriciləri 
ümumiyyətlə nəzərə alınmamışlar. 

Canlı təbiətin əsas qanunlarından birinə əsasən (həyatı da¬ 
vam etdirmək qanunu) heyvanlar biri-digərindən gözəlliyə görə 
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deyil, sağlamlığına, nəsil artırma bacarığına, gələcək balalarını 
qoruya bilməsi bacarığına görə seçilmişlər. Heyvan ailələri təbii 
seçim prinsipi ilə yaradılırdı. 

İbtidai insanlar arasında qadın-kişi münasibətləri də heyvanat 
aləminin bu əsas prinsipinə uyğun idi. Lakin heyvanlardan fərqli 
olaraq, insan təsvirləri (xüsusilə qadın təsvirləri) magik ayinlərlə 
bağlı olmuşlar. Belə ki, bu insan fiqurları təsvirlərində cüzi olsa 
belə, estetiklik yoxdur. Təsvirdə qadının hamilə vəziyyətdə olan 
(şişman) formasını yaratmaqda məqsəd onun nəsil artımına, 
məhsuldarlığa təsir etmək olmuşdur. 

İncəsənətin həyata estetik münasibətinə gəldikdə isə 
V.Q.Çernışevski gözəlliyin nə ilə müəyyən olduğunu belə izah 
edir: “Gözəllik meyarlarla bağlıdır”. Hər bir tarixi mədəniyyət və 
ya cəmiyyət öz gözəllik meyarlarını yaratmışdır. Həmin gözəllik 
meyarları plastik formanın estetik qiymətləndirilməsində də 
özünü göstərmişdir. 

Neolit dövrü incəsənətinə əsasən demək olar ki, bu dövrdə 
formanın sırf estetikliyi (gözəlliyi) anlayışı meydana gəlir. Belə 
ki, bu dövrdə ilk dəfə olaraq insan özünü bəzəməyə başlayır, 
bəzək əşyaları, dəstləri əmələ gəlir, formalar gözəllik elementləri, 
ritmlilik, ornamentallıq xüsusiyyətləri əldə edirlər. Artıq insan 
forma vasitəsilə gözəllik yaratmağı bacarır. 

Paleolit dövründə insan sürü şəklində yaşayırdısa, neolitdə 
monoqam nikahlar yaranır, geyim dəbləri, gözəllik və seçim 
hissi yaranır. İnsan bədəninin forması olduğundan fərqli ola¬ 
raq məqsədyönlü bəzədilir. Forma səthinə naxışlar çəkilir. Bu 
vaxtdan etibarən bilavasitə funksional əhəmiyyəti və dəyəri 
olmayan bədii obrazlar meydana gəlir. Beləliklə də tələbatlara 
uyğun gözəllik yaranır. Əvvəllər formanın əsas funksiyası şər 
qüvvələrdən, kənar təsirlərdən qoruya bilinməsi ilə izah olu¬ 
nurdu. Yeni daş dövründən isə formanın gözəlləşdirilməsi və 
məzmunla vəhdət təşkil etməsi normaya çevrilir. Artıq forma 
məzmunla bərabər, tətbiqi, dekorativ xarakter kəsb etməyə baş¬ 
layır. Bununla da formanın özünün insana təsiri də genişlənir. 

Forma bəzədilməyə başlayan andan insana ikili təsir etməyə 
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başlayır: formanın funksionallığı və gözəlliyi bu təsirlərin əsasını 
təşkil edir. 

Formanın estetikliyi müəyyən mənada gözəllik qatlarında 
(laylarında) özünü büruzə verir. Bu layların əsasını formanın 
ilkin qənaətbəxşliyi müəyyən edir. Birinci estetik lay formanın 
özəl gözəlliyidir, ikinci estetik lay isə formanın səthində olan 
naxışlardır. 



Forma özü-özlüyündə bəzəksiz də gözəl ola bilər. Məsələn, 
qədim yunanlar bəzəksiz gözəl mərmər heykəllər düzəltmişlər. 
Bəzəkli formanın gözəl görünməsi üçün vəhdətə nail olunma¬ 
lıdır. Bu isə tətbiq olunan bəzəyin formanı daha kamil və gözəl 
etməsi ilə əldə olunur. 

Antik dövr incəsənətində plastik forma xüsusiyyətləri. 

Antik dövr incəsənətində forma gözəlliyinin əldə olunması ən 
yüksək zirvəsinə çatır. Bunun səbəbi Qədim Yunan incəsənəti 
mahiyyətinin humanizm (insanpərvərlik) prinsipləri üzərində 
formalaşmasıdır. Artıq bu dövrdə insan bir varlıq kimi gözəl sa¬ 
yılırdı. Buna sübut kimi qədim yunanların öz tanrılarını insan 
şəklində (qadın və kişi) təsvir etmələrini göstərmək olar. Qədim 
yunanların qəbul etdikləri və yaratdıqları ilahi gözəllik bilavasitə 
insan fiqurlarının plastikasında özünü büruzə vermişdir. Qədim 
yunanlar gözəllikdə ilahilik, ilahilikdə gözəllik axtarmışlar. 
Sonrakı romalılardan fərqli olaraq, qədim yunanlar adi insan- 


31 






Təsviri incəsənətin nəzəriyyəsi 


Telman İbrahimov 



larin heykəllərini yaratmırdılar, onlar əsasən qeyri-adi gözəlliyə 
məxsus tanrıların, əfsanəvi və real qəhrəmanların obrazlarını ya¬ 
radırdılar. 

Antik dövrdə formaya münasibətin təməlində belə bir fikir du¬ 
rurdu: gözəl forma insanda ilahi hiss yaratmağa qadirdir. Qədim 
yunanlar həyatda kamil insan fiqurunu, plastikasını tapmadıqda 
mövcud formaları kamilləşdirmiş və heykəllərdə əks etdirmişlər. 
Qədim yunanlıların bədii metodu kamil plastikaya və ölçü 
nisbətlərinə malik müxtəlif insan fiqurlarının nahiyələrini mon- 
taj üsulu ilə birləşdirmək və bu hissələri ümumi vəhdət halına 
gətirmək bacarığından ibarət idi. Yunan sənətkarlarının yarat¬ 
dıqları belə formalar qüsursuz, kamil və gözəl olmalı idilər, çün¬ 
ki, Tanrı fiquru qüsurlu və qeyri-kamil ola bilməzdi. 

Romada isə formaya münasibət yunanlardan bir qədər fərqli 
idi və bu fərqlilik bilavasitə etnik xüsusiyyətlə bağlı idi. Dini və 
bədii prinsipləri yunanlardan götürmüş Romalıların plastikaya 
münasibəti bir qədər fərqli olmuşdur. Onlar formada kamillik 
və gözəlliyə deyil, realistikliyə üstünlük vermişlər. Romalılar ar¬ 
tıq tanrıları deyil, real insanları təsvir edən heykəllər yaratmağa 
aludə olmuşlar. 

Formanın materialının və onun fakturasının da forma 
dərkində, qavranışında və qiymətləndirilməsində xüsusi rolu 
var. Çünki, forma materialının özü də (öz cismaniliyi ilə) insa¬ 
na emosional təsir bağışlayır. Məsələn, qranitdən düzəldilmiş 
heykəlin forması tuncdan düzəldilmiş heykəlin formasından 
fərqli təsir edir. Tunc metaldan olan formada axıcılıq və elastiklik 
hiss olunur. Qranit və ya mərmər isə bərkdir, qəlpələnəndir, yo¬ 
nulur, sındırılır və s. Bu hər iki material haqqında insanın biliyi və 
həyat təcrübəsi həmin materiallardan hazırlanmış heykəltəraşlıq 
formasının qavrayışına təsir edir. 
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Mövzu 5. 

TƏSVİRİ 

SƏNƏTDƏ 

MƏKAN 


т 

M əsviri sənətdə məkan anlayışının əsas xüsusiyyətlərini də 
rk etmək məqsədi ilə müxtəlif dövrlərdə məkan təsəvvürlərinin 
inkişaf mərhələlərinə diqqət yetirmək lazımdır. Məkan təsvirinin 
incəsənətdə inkişaf mərhələlərini aşağıdakı kimi təhlil etmək olar. 

İbtidai insanlarda məkan təsəvvürü var idi. Bu da həyat 
təcrübəsindən irəli gəlirdi. Məsələn, öküzü nizə ilə vurmaq üçün 
nizənin ağırlığını, məsafəni, atılma gücünü uyğunlaşdırılmalı idi. 
İbtidai insanlar Yaxın və Uzaq anlayışlarına malik idilər. Təsviri 
sənətdə isə yaxın və uzaqlıq əks olunmurdu. Erkən petroqliflərdə 
əlində ox-yay tutmuş ovçu öküzün lap yaxınlığında təsvir edilir¬ 
di, əslində isə ovlanan öküz insanı 2-3 metr yaxınlığa buraxmaz¬ 
dı. Bildiyimiz kimi, bu petroqliflərdə məkan şərtiliyi var, məkan 
reallığının əhəmiyyəti yoxdur. Birincisi ona görə ki, ov heyvanı¬ 
nın uzaqda və ya yaxında olmasından asılı olaraq ölçüləri real¬ 
lıqda dəyişmir. İkincisi isə, qayaüstü təsvirlərdə biz yer səthinin 
təsvirini görmürük. Yerin səthinin təsviri istər-istəməz üçölçü- 
lü məkan təsvirini yaratmağa imkan verir. Yer səthi baş verən 
səhnənin üfüqi müstəvisi kimi çıxış edir. Yer səthi təsvir olun- 
madıqda insan və heyvan fiqurlarının “göydə” yoxsa “yerdə” 
təsvir olunmaqları müəyyən edilmir. Məkanın üçölçülü olmağı 
təsvirdə öz əksini tapmır. 

Neolit dövründə təsvirlərin miqyasında kiçilmə müşahidə 
olunur. Artıq bu dövrdə reallıqda böyük olan heyvanın yüzlərlə 
kiçildilmiş təsviri onun ekvivalenti kimi qəbul olunurdu. 
Paleolitdə və mezolitdə isə bu fenomen hələ meydana gəlmir və 
bunun səbəbini mücərrəd təfəkkürün hələ formalaşmamağı ilə 
izah etmək olar. Lakin neolit dövründən başlayaraq mücərrəd 
təfəkkür inkişaf edir və miqyas təsəvvürləri formalaşır. 

Təsvirdə məkan əslində üçölçülü dünyanın səth üzərində həll 
olunmuş illüziyasıdır. Nəticə kimi aşağıdakı müddəaları qəbul 
etməliyik: 
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1. petroqliflərdə məsafədən asılı olaraq ölçü dəyişikliyi 
müşahidə olunmur; 

2. qayaüstü təsvirlərdə yer səthinin təsviri yoxdur. 

Qədim Şumer təsviri sənətini izləsək görərik ki, məkan 
dərinliyə deyil, üfüqi istiqamətdə inkişaf edir, üfüq boyunca 
cərəyan edir. Məkan əslində dərinliyə getməlidir. Məkan o vaxt 
məkan olur ki, o, üçölçülüyə malikdir: en, uzun və dərinlik. 
Deməli, məkanın olması üçün üçüncü ölçü (dərinlik) olmalıdır, 
yalnız bundan sonra biz ona məkan deyə bilərik. 

Şumer təsvirlərində en və uzunluq olsa da, dərinliyi bildirən 
amillər yox idi. Ona görə ki, şumerlərdə əsatir-poetik və ya 
epik düşüncə tərzi formalaşmışdı. Həyatda və ilahi aləmdə baş 
verənlərin hamısını əsatirlər vasitəsilə nəql etmə prinsipi məkan 
anlayışını deyil, zaman anlayışını tələb edirdi. Onlar üçün za¬ 
manın (hadisələrin zaman boyunca baş vermə ardıcıllığı) 
əhəmiyyəti olmuş, məkanın isə əhəmiyyəti olmamışdır. Çün¬ 
ki, onların əsatirləri zaman boyunca danışılıb və cərəyan edib. 
Məsələn, Gilqameş dastanında nəql edilir: “Gilqameş Enkidu- 
ya rast gəldi, dost tapdı, əjdahanı öldürdü, dirilik ağacını əldə 
etdi” və s. Bütün hadisələr zaman boyunca inkişaf edir. Şumerlər 
təsviri sənətdə ardıcıl nəqletmə üsulunu təsvir dilinə çevirmişlər. 
Əsatirin məzmununu açmaq üçün məkan lazım deyil. Ona görə 
ki, əsatir (zaman xətti kimi) üfüq xətti boyunca inkişaf edir (sağ¬ 
dan sola və ya soldan sağa). Əslində bu təsvir prinsipi yazı prin¬ 
sipini əvəz edirdi. Yazıda olduğu kimi - zaman dərinliyə doğru 
deyil, üfüq boyunca inkişaf edir. Həyatda isə belə deyil. Albert 
Enşteyn kəşf edib ki, zaman spiralvarı inkişaf edir. Şumerlərdə 
isə zaman üfüqi xətt boyunca inkişaf edir. Buna əsasən də 
şumerlərdə təsviri sənətdə kompozisiyalar sətirvaridir (frizvari). 
Hadisələr süjet xəttinə əsasən ardıcıllıqla cərəyan edirlər. Məkan 
xüsusiyyətləri nəqledicilik prosesinə arxalanan təsvirlərdə 
əks olunmur. Axirət dünya ilə bu Dünya arasında məkan fərqi 
göstərilmir. Əslində əlbəttə ki, onlar məkanı dərk edirdilər, lakin 
təsvirdə bunun əhəmiyyəti olmadığı üçün onu əks etdirmirdilər. 
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Qədim incəsənət üçün həyatı göründüyü kimi təsvir etmək 
vacib deyildi. Çünki onlar real həyatı deyil, mücərrəd və ya mi¬ 
fik həyatı təsvir edirdilər. Buna görə də qədim dövr təsvirləri 
mifoloji düşüncə tərzinə arxalanan təsvirlərdir. Real həyat və 
onda baş verən hadisələr təsvir üçün əhəmiyyətli əsas deyildi. 
Əhəmiyyətli olan əsatirin cərəyanı idi. Əsatir isə qədim insanlar¬ 
da dini təsəvvürlər sistemini reallaşdırırdı. Təsviri sənət əsərləri 
bu dövrdə əksər halda dini kontekstdə yaradılırdı. 

Orta əsrlərdə xristian dünyasının təsvirləri əsasən ikonalar¬ 
dan və kilsə divarlarındakı dini rəsmlərdən ibarət olmuşdur. Bu 
təsvirlərin heç birində məkan prinsipləri müşahidə olunmur. 
İkonalarda dağ, evlər, insanlar və geniş məsafə var. Lakin bunla¬ 
rın hamısı və baş verən hadisələr “dini məkanda”, dini kontekstdə 
təsvir olunurdu. Bunlar ilahi hadisələrin təsvirləri idi və bura¬ 
da məkan anlayışı ola bilməzdi. Çünki bu təsvirlərdə tanrı və 
müqəddəs şəxslər təsvir olunurdu, onlar üçün isə məkan yoxdur. 
Əks halda İsa (ə), Musa (ə) adi insan kimi görünərdilər. 

İkona təsvirində hadisələr real həyatdakı hadisələr kimi əks 
olunsaydılar, İsa (ə) yaxında böyük, Məryəm isə uzaqda kiçik 
olmalı idi. Adi, cismani insanlar belə müşahidə olunurlar. Buna 
yol verməmək üçün təsvirlərdən məkan xüsusiyyətləri tamamilə 
çıxarılırlar. Dini kitablarda, məsələn, Otton miniatürlərində 
(Qərbi Avropada) müqəddəs İncil hadisələrinin illüstrasiyaları 
əks olunub. Burada rəssam hadisələri gözlə göründüyü kimi de¬ 
yil, inanan insanın təxəyyülünü əks etdirən kimi təsvir edir. Bu¬ 
nun nəticəsində mənzərələr və insanlar adi gözlə göründüyündən 
fərqlənirlər. 

Gözlər vasitəsilə fiziki aləm görünür və məkan anlayışı fizi¬ 
ki dünyanın əlamətlərindən biridir. İlahi və Mənəvi dünyada isə 
məkan ola bilməz. Xristianlar üçün Tanrı hər yerdədir. “Tanrı ha¬ 
radadır?” sualına heç kim cavab verə bilməzdi, ona görə ki, Tanrı 
üçün məkan yoxdur. Qeyd edək ki, həmin dövrün rəssamları “O 
dünyanı” (ilahi, axirət) təbii ki, görməyiblər, onlar yalnız dini 
kitablar vasitəsilə müəyyən təxəyyül obrazları görüblər və təsvir 
ediblər. 
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Erkən orta əsrlərdə təsviri sənətin məqsədi müqəddəs İncili 
oxuyan insanlarda görüntü obrazı yaratmaq olmuşdur. Bu ob¬ 
razlar bir başlanğıc olmalı idi ki, bunu əsas götürüb o hadisələri 
təxəyyül vasitəsilə təsəvvür etsinlər. Bu dövrün əsərləri (ikonala¬ 
rı) müqəddəs İncili təsvirlər vasitəsilə əks edirdilər. Bu təsvirlər 
həzz almaq üçün təsvir olunmamışlar və onlar görüntü şəklində 
ilahi mətnləri, hadisələri və məzmunları təbliğ edirdilər. Bu 
dövrdə dini kitab yalnız əlyazma şəklində olduğundan çox baha 
idi və əksər insanlar müqəddəs kitabı oxumurdular. Rəssamların 
yaratdığı əsərlər (ikonalar, kilsə divarlarının rəsmləri) vasitəsi ilə 
ilahi hadisələri təxəyyüllərində canlandırırdılar. 

İkona (müqəddəs sima) prinsipinə əsaslanan təsvirlər IV-VII 
əsrlərədək inkişaf edirlər. Bizansda ikonaya qarşı mübarizə VIII 
əsrin ortalarında (754-cü il) güclənir (ikonoklazm) və hətta iko¬ 
nalar və dini təsvirlər məhv edilirlər. Bir çox kilsələr və ruhanilər 
ikonaya qarşı çıxır. Belə kilsə rahiblərinə görə cismani vasitələrlə 
təsvir olunmuş “müqəddəs sima” ibadət obyekti ola bilməz. 
Çünki, ikonanın özü maddi təbiətə məxsus cismani predmetdir. 
İkona əsil mənəvi (ilahi) təbiətə malik olmadığından (çünki, 
onu rəssam yaradıb) ibadət obyekti ola bilməz, əks halda bu tan¬ 
rıya deyil, bütə ibadətdir. 

787-ci ildə ikona tərəfdarları qalib gəlir və bu günə kimi 
(əsasən pravoslav məzhəbində) ikona müqəddəs təbiətin və ru¬ 
hun daşıyıcısı kimi qəbul olunmuşdur. Həmin ikonalarda məkan 
təsvirində yeni bir amil meydana gəlir - ilk dəfə olaraq əks pers¬ 
pektiv yaranır. Həmin ikonalarda məkan təsvirində yeni bir amil 
meydana gəlir - ilk dəfə olaraq əks perspektiv yaranır, yəni insan 
üfüqə baxdıqda, yaxında olanlar daha iri, uzaqda olanlar isə daha 
kiçik görünürlər, ikonalarda isə bunun əksini görürük. Belə ki, 
dərinlik əvəzinə predmetin yan təsvirləri göstərilir. Əslində bu 
qalınlığı bildirən yan təsvirləri perspektivi ifadə etmirdilər, onlar 
sadəcə predmetin üçölçülü olmasına dəlalət edirdilər. Belə təsvir 
metodu aksonometrik təsvir adlanır. Əks perspektiv, aksonomet- 
rik görünüşlərin təsviri “virtual” (ilahi aləm) ilahi hadisələri fiziki 
aləmdə və reallıqda baş vermişlər kimi təqdim olunur. 
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Realistik məkan təsviri qaydalarının inkişaf zirvəsi İntibah 
dövrünə təsadüf edir. İntibah təfəkkürü müqəddəs İncildə 
əks olunmuş dini hadisələri insanların yaşadıqları fiziki aləmə 
“gətirdi”. Müqəddəs Pyotr adi insan kimi, dağ dağ kimi, yəni hər 
şey bu dünyada olduğu və göründüyü kimi təsvir edildi. İntibah 
mütəfəkkirləri humanizmdən çıxış edərək, “ilahi təsvirlər insan¬ 
lara yaxınlaşmalıdır” fikrini irəli sürürlər. Məsələn, Həzrəti İsa 
(ə) mənim dünyamda olduğu insanlar kimi təsvir olunsa o mənə 
daha yaxın olar. 

Burada məqsəd təsvirə baxan tamaşaçını baş verən 
hadisənin birbaşa iştirakçısı etmək idi. Erkən orta əsrlər təsviri 
incəsənətində buna oxşar fenomen artıq yaranmışdır. Lakin 
təsviri seyr edən tamaşaçı irreal aləmi və onun hadisələrini gö¬ 
rürdü. İntibah dövrünün təsvirlərinə əsasən demək olar ki, 
hadisə bilavasitə indi baş verir və tamaşaçı onu “real müşahidə 
edir”. Gördüyümüz kimi, artıq təsvir konsepsiyası, məkan təsviri 
prinsipi dəyişir. Fiziki məkan parametrləri təsvirdə əks olunma¬ 
ğa başlayır. Birinci mərhələdə (erkən orta əsrlər) aksonometrik 
məkan təsviri prinsipi formalaşır. Belə təsvir prinsipinin optik 
reallığa uyğun olması üçün yalnız bir mühüm “element” çatışmır 
ki, bu da perspektiv prinsipidir. 

XV əsrdən başlayaraq klassik perspektiv inkişaf edir. Təsvirlər 
real - gördüyümüz kimi təsvir edilir. Lakin, real dünyada gör¬ 
düyümüz ölçülər düz deyil, onlar məkandan asılı olaraq kiçilir 
və ya böyüyür. Belə perspektiv “üfüqi” perspektiv adlandırılır. 
Məlum olduğu kimi, hava qatı əslində tam şəffaf deyil, buna 
görə fəzada olan predmetlərin rənglərində də, işıqlılıq tonunda 
da məsafədən asılı olaraq dəyişikliklər baş verir. Belə perspektiv 
fəza perspektivi adlandırılır. 

İntibah dövrü əsərlərində fəza perspektivi - hava qatının 
“qalınlığı” effektinin təsviri yoxdur. Fəzada hava qatı təsvirinin 
ən yüksək realizm zirvəsi impressionistlərin yaradıcılığında 
müşahidə olunur. 

XIX əsrin ikinci yarısında məkanın fiziki aləmdəki kimi optik 
görüntüyə əsasən təsviri ilk dəfə barbizonçuların (Kamil Koro) 
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yaradıcılığında öz əksini tapdı. Çünki barbizonçular emalatxana¬ 
lardan təbiətə, açıq havaya çıxdılar və təbiəti müşahidə etməklə 
təbiətin fiziki və optik qanunlarını dərk edərək təsvir etməyə baş¬ 
ladılar. Onların əsərlərində hava qatının dumanlı və ya şəffaf olma¬ 
sından asılı olmayaraq, məkan öz dərinlikxüsusiyyətlərini itirmirdi. 
Beləliklə, onlar hava qatının məsafədən asılı olaraq dəyişkənliyini 
dərk etdilər. Bu da təsvirlərdə məkanın fiziki aləmdə göründüyü 
kimi təsvir olunmasını reallaşdırdı. Təsviri incəsənətin inkişafının 
klassik dövründə məkanın təsvir olunmasının ən yüksək zirvəsi 
məhz Barbizonçuların yaradıcılığında müşahidə olunur. 

Təsviri sənətdə məkanı əlverişli, daha effektiv təsvir etmə 
vasitəsi tondur (rənglə ifadə olunmuş işıq çaları), yəni rəng çalar- 
larıdır. Bu da təsvirin işıqlılığı ilə bağlıdır. Belə ki, hər bir obyek¬ 
tin üzərinə işıq düşür, işıqlandırma baş verir və müşahidə olunan 
obyektdən əks olunaraq - qayıdan işıq keçdiyi hava qatından 
asılı olaraq - dəyişir və yeni çalarlar əldə edir. Havanın rənglə 
təsviri ton vasitəsi ilə yanaşı işığın zəifləməsi və gücləndirməsi 
ilə də əldə edilir. Rəng işığın gücündən asılı olaraq xüsusiyyətini 
dəyişir. İşıq çoxaldıqca predmetin rəngi dəyişir, yəni işıq onun 
rəngini “yeyir” - rənglərin üstünə düşən işıq o qədər güclü olur 
ki, rəngli səth bir növ “güzgüyə” çevrilir və yalnız işığı əks etdirir. 


Rafael Santi. (1483-1520). 
"Afina məktəbi". 1509-1510. 
Freska (Divar rəngkarlığı). 
Apostol sarayı, Vatikan, 
Roma, İtaliya. 
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İşıq zəiflədikcə rəng tündləşir (işıqsızlaşır). Beləliklə, fəzadakı 
rəng xüsusiyyətlərinin işıqlanmadan asılı olaraq dəyişməsi baş 
verir. Bu fəzadakı predmetlərin üstünə düşən işıqdan və məkanın 
çoxluq təşkil edən rəng ahəngindən (kolorit) asılıdır. 

Məkanın ikinci bir göstəricisi fəza effektinin verilməsidir 
(üfüqi perspektiv). Leon Battista Alberti “Düzgün cisimlər 
barədə” adlı risaləsində ölçülərin dəyişməsindən yazır. Alberti 
fəza perspektivini bilmirdi. Fəza perspektivi təlimi Pyero de La 
Françesko və Leonardo da Vinçinin risalələrində və əsərlərində 
öz məntiqi izahını və tətbiqini tapır. 

Məkanın şərti təsviri müsəlman Şərqinin miniatür sənətində 
də öz əksini tapmışdır. Miniatür rəngkarlığında ədəbi süjetlər 
və ədəbi obrazlar əsasında yaradılmış aləm təsvir olunurdu. 
Miniatürdə məkan real fiziki aləmin optik qanunları əsasında 
deyil, planlarla (dərinlik ardıcıllığı) açılan məkan kimi təsvir 
olunurdu. Məkan reallığa əsasən deyil, məzmun və süjetdəki 
əhəmiyyətinə əsasən qurulurdu. Saray, şah, zadəganlar, qul¬ 
luqçular, ağaclar və s. kompozisiyanın planlarını təşkil edərək, 
məcazi və şərti dərinlik effektini yaradırdılar. 




İvan Şişkin. (1832 -1898). 
"Çovdar tarlası 1 '. 1878. 
Tretyakov Qalereyası, 
Москва, Rusiya. 


XVI əsrin sonu - XVII əsrin əvvəllərindən etibarən Şərq - 
müsəlman hakimləri, varlı zadəganları və təsvir sifarişçiləri Qərbi 
Avropa təsvir üsuluna üstünlük verməyə başlayırlar. Müsəlman 
Şərqi təsviri sənətində Qərb incəsənətinə xas cismanilik və re- 
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allıq artmağa başlayır. Belə təsvirlər hissiyyata (görmə hissi) 
əsaslanan təsvirlər idi. 

Fətəli Şah dövründə (XVIII əsrin sonu - XIX əsrin əvvəli) 
ilk dəfə olaraq təsvirlər “Rum üslubunda” (cismani) çəkilməyə 
başlayır. İtaliyaya ezam olunmuş saray rəssamları real məkan 
təsvirini əks etdirməyə daha çox nail olurlar. 

XX əsrin avanqard təsviri sənətində məkan göstəriciləri yenə 
də şərtləşir, bir çox hallarda isə tamamilə yox olur. Bu onunla 
bağlıdır ki, müasir avanqard incəsənətində təsviri sənət konsep¬ 
siyası dəyişir. Klassik təsvirlərdə əks olunmuş məkan prinsipləri 
rədd olunur. Buna misal olaraq Salvador Dalinin irəli sürdüyü 
fikrə diqqət yetirək: “Köhnə təsvirlər öldü, Luvru bütün oradakı 
təsvirlərlə birgə zibil yeşiyinə atmağın vaxtı gəlib”. Subyektivizm 
təsvirin əsasını təşkil etdikdə məkan və zaman öz xüsusiyyətlərini 
itirirlər. Təsvirdə kanon, norma, üslub, metod prinsipləri dağı¬ 
dılaraq subyektivlik bərqərar olunur. Avanqard estetikaya görə 
hər bir rəssam hamı kimi yox, şəxsən özü “gördüyü” kimi təsvir 
etməyə başlayır. 

Məkan illüziyasının təsvirdə yaradılmasından imtina olunur. 
Matis, Marke, Kandinski, Pikasso və başqaları məkandan imtina 
etdilər, rəng və forma, hərəkət, dinamika vasitəsilə təsir edən ob¬ 
razlar yaratmağa üstünlük verdilər. 

Səttar Bəhlulzadə. (1909-1974). 

“Torpağın arzusu ", 1963. 

Azərbaycan Milli İncəsənət Muzeyi. 

Bala. 
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Mövzu 6: 


TƏSVİRİ 

SƏNƏTDƏ 

CİSMANİLİK 

(MATERİALLIQ) 

VƏ TƏSVİR 

FAKTURASI 


т 

M əsvirisənətbilavasitərealhəyatıəksetdiyindənmüəyyən 
mənada reallığa malik olmalıdır. Təsviri sənət tarixində reallığın 
(cismaniliyin) təsvir vasitələri ilə əldə olunmasına münasibət 
müxtəlif dövrlərdə fərqli olmuşdur. İbtidai dövrdən yaranan fi- 
qurativ təsviri sənətdə cismanilik tarix boyunca, getdikcə artırdı. 
İlk təsvirlər yalnız xətlər və cizgilərlə əldə olunurdu, daha sonra 
belə təsvirlərə rənglər də əlavə olunur və təsvir real predmetin və 
ya obyektin rənglərini olduğu kimi əks etdirirdi. Bir qədər sonra, 
işıq-kölgə vasitələri də təsvirə cəlb olunaraq, onun cismanilik və 
həcmlilik xüsusiyyətləri artırıldı. 

Mücərrəd təfəkkürün formalaşması və inkişafı ilə əlaqədar 
qeyri-fiqurativ təsviri sənət də inkişaf etməyə başlayır. Müxtəlif 
simvolik təsvirlərdə, təsviri işarələrdə, naxışlarda və s. cismanili¬ 
yin, materiallığın təsvir vasitələrinə əksinə, ehtiyac olmur. Belə 
təsvirlər Şərti təsvir olduğundan, onlarda reallıq illüziyasının 
yaradılması tələb olunmur. Təsvirin reallığı qavrayış zamanı 
mücərrəd obraz kimi formalaşır. 

Təsviri sənətdə cismaniliyin (materiallığın) rolu həmişə böyük 
əhəmiyyətə malik olmuşdur. Təsvirin real obyekti əks etdirməsi, 
onu “əvəz etməsi” yalnız o vaxt mümkündür ki, bu da təsvirdə 
reallıq illüziyası təsvir vasitələri ilə əldə olunsun. 

İbtidai dövrdə qayaüstü təsvirlər ilk mərhələdə yalnız kontur 
xətləri ilə ifadə olunmuşlar. Lakin belə təsvir müəyyən mənada 
şərti olmuşdur, çünki təsvir olunmuş heyvan və ya insan fiqu¬ 
ru sanki “məftil” vasitəsilə yaradılmışdır. Belə fiqurlar “şəffaflıq 
təsiri yaradaraq reallıqdan uzaq olmuşlar. Reallıqda isə həmin 
fiqurlar “şəffaf” deyil, cismani idilər. Kontur xətləri vasitəsilə 
yaradılmış fiqur yalnız heyvan növünü tanımaq imkanı verirdi, 
lakin onun cismaniliyi (plastik səthi, ağırlığı, fakturası, rəngi və 
s.) ifadə olunmurdu. Bu təsvirin reallığını azaldır və şərtiliklər 
yaradırdı. 
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Kontur xətlərlə təsvir olunmuş heyvanın konturdaxili 
sahəsinin rənglənməsi və ya oyulması nəticəsində heyvanın 
cismaniliyi artmış və “şəffaflıq” aradan götürülmüşdür. Nəticə 
etibarilə reallığa bir qədər də yaxınlaşmış “siluet” təsvirlər yaran¬ 
mışdır. 

Üçüncü mərhələdə, konturlu və rənglənmiş heyvan fiquru¬ 
nun bədən səthinin plastikası işıq-kölgə vasitəsilə əks olunur. 
Bu mərhələlərin inkişaf istiqaməti və dinamikası onu göstərir ki, 
təsviri sənət reallığı daha obyektiv əks etdirmək istiqaməti ilə in¬ 
kişaf edirdi. 



Bütün sonrakı mərhələlərdə nəzərə çarpan inkişaf, yeni 
daha geniş ifadə imkanlarına malik təsvir materiallarının və 
alətlərin meydana gəlməsi və tətbiq olunması, bu tendensiya¬ 
nın sənətkarlıq bacarığının, professionalizmin əsas meyarına 
çevrilməsi ilə nəticələnir. 

Təsviri sənətdə rəssam tərəfindən yaradılmış “təsvir” əslində 
illüziyadır, çünki əslində həmin təsvir olunmuş predmet heç də 
kətanın üzərində deyil. Məsələn, kətanın üzərində yerləşdirilmiş 
insan təsviri fiziki baxımdan yenə də ikiölçülü (səthi) olaraq qa- 
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Albrext Dürer. (1471-1528) 
“Dovşan”. Rəsm. 1502. 
Albertina Qalereyası. 
Vyana, Avstriya 


lir. Lakin rəssam insanın saçının, bədəninin, paltarının material- 
lığını (cismaniliyini) təsvir vasitələri ilə artıraraq, tamaşaçını ani 
da olsa təsvirin elə real obyektin özü olmasına inandırır. 

Təsvirdə materiallığın (cismaniliyin) əldə olunmasında əsas 
məqsədlər aşağıdakılardır: 


1. Tamaşaçını yaxşı mənada aldadaraq, onun təsviri deyil, real 
obyektin özünü müşahidə etməsinə inandırmaq; 

2. Tamaşaçıda real cismin qavraması prosesində formalaşan 
emosiyaları və hissləri oyadaraq, real yaşantı effektini yarat¬ 
maq. 


Materiallığın və cismaniliyin təsirini dərk etmək üçün məşhur 
modernist rəssam R.Rauşenberqin “Xəzli çay dəsgahı” əsərini 
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yada salmaq kifayətdir. Düzdür, burada rəssamxəz təsvir vasitələri 
ilə deyil, elə xəzin özünü istifadə etməklə əsər yaradır. Lakin güc¬ 
lü materiallığın və cismaniliyin obraza və hissiyyata təsiri burada 
çox çılğın şəkildə ifadə olunması şübhə doğurmur. Material nəyin 
üstündə olmağından asılı olmayaraq özü-özlüyündə güclü emo¬ 
sional təsir bağışlayır. Bunu bilən rəssamlar təsviri yaradarkən 
təsvir olunan predmetin əsil materiallığını cizgi, rəng, işıq-kölgə, 
ton, blik və s. vasitələrlə “imitasiya” edirlər. Materialın əvəzinə 
onun inandırıcı təsvirini yaradan rəssam əslində, təsvirə baxma¬ 
sını bilən tamaşaçını ani olaraq “aldatmağa” müvəffəq olur. 

Materiallıqla (cismaniliklə) bərabər təsvirin inandırıcı və real 
qavranılması üçün təsvir səthinin fakturasının da əhəmiyyəti bö¬ 
yükdür. 

Faktura sözü latın dilində (factura) real quruluş, emal olun¬ 
muş səth mənasını ifadə edir və təsviri sənət əsərinin səthinin 
xüsusiyyətini ifadə edir. 

Faktura təsvirin üst səthini xarakterizə edir: hamar, qabarıq, 
solğun, parlaq və s. Fakturanın əldə olunması və yaradılması 
təsviri sənət əsərlərində oxşatma və bədii yaradıcılıq vasitəsilə 
ifadə etmə üsulu ilə əldə olunur. Fakturanın insana emosional 
təsiri istənilən cismin materiallığı və plastik xüsusiyyətləri ilə 
bağlıdır. Fiziki materialdan olan və faktura xüsusiyyətlərinə ma¬ 
lik səthə əl ilə toxunduqda onun nədən hazırlanması assosiativ 
hissiyyat vasitəsilə dərk olunur və bu materiala uyğun emosional 
hiss yaşanır. 

Fakturanın təbiəti relyef anlayışı ilə bağlıdır. Faktura adətən 
təsvirin reallıq illüziyasını daha da gücləndirmək məqsədi ilə 
ifadə olunur. Fakturalı səth insanın emosional halını və durumu¬ 
nu dəyişir. Kələ-kötür faktura başqa, hamar isə, insana tamam 
başqa bir hal yaşadır. 
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Mövzu 7. 

TƏSVİRİ 
SƏNƏTDƏ 
SİMMETRİYA VƏ 
ASİMMETRİYA 


т 

* əsviri incəsənətdə simmetriyanın iki növü mövcuddur: 
aşkar görünən simmetriya və gizli simmetriya. Bundan başqa, 
simmetriyanın üfüqi və şaquli növləri də mövcuddur. 

Aşkar görünən simmetriya açıq-aydın gözlə görünür. Belə 
simmetriyanın mərkəzi oxu ola da bilər, olmaya da bilər, lakin 
simmetriyanı təşkil edən cinahlar (sağ-sol və ya üst-alt) mütləq 
bərabər şəkildə olmalıdırlar. Belə halda mərkəzi ox xətti şaquli, 
üfüqi və diaqonal da ola bilər. Vacib deyil ki, ox gözlə görünən 
olsun, ümumiyyətlə, ox təsvir olunmaya bilər. Mərkəzi ox yox¬ 
dursa, insan onu mücərrəd halda, təxəyyül vasitəsilə təsəvvür 
edir. Simmetriyanın təsir “mexanizmi” insanın psixofiziologiyası 
ilə sıx bağlıdır. Hər bir insan bədəninin quruluşunda olan onurğa 
sütunu onun simmetriya oxunu təşkil edir. İnsanın onurğa sü¬ 
tunu - əsas simmetriya oxu rolunu oynayaraq, fiquru sağ və sol 
simmetrik hissələrə bölür. Bununla bərabər, simmetriya insanın 
sifət quruluşunda da öz əksini tapıb. Belə ki, sifətin sol hissəsi sağ 
hissəsi ilə simmetriya təşkil edir. Bu halda mərkəzi ox (qaşların 
arasını, burun xəttini, dodaqların və çənənin ortasını birləşdirən 
xətt) aşkar görünmür, o təxəyyüldə canlanır. İnsanın daxili quru¬ 
luşuna gəldikdə, burada da simmetriya əsas təşkil edir. 

İnsanın ümumilikdə sağ tərəfi sol tərəfinə bərabərdir. İnsanın, 
heyvanların, həşəratların, balıqların, bitkilərin və s. quruluşun- 
dakı simmetriya canlı həyatın əsas quruluş prinsiplərindən biri 
kimi nəzərə çarpır. Beləliklə, simmetriya insanda tamlıq, tarazlıq 
və canlılıq təsəvvürünü yaradır. Bu təsəvvürlər təsviri sənətdə 
əks etdirilir. Beləliklə, simmetriya rahatlıq, bütövlük, tarazlıq, 
asimmetriya isə bizdə narahatlıq, natarazlıq və natamamlıq 
təsəvvürlərini formalaşdırır. 

Ümumiyyətlə, aşkar görünən simmetriyanı mütləq üçlük ya¬ 
radır: mərkəz, onun sağ və sol (üst-alt) tərəfləri. 
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Gizli simmetriya nəzəriyyəsini ilk dəfə məşhur ingilis teatr 
rejissoru Piter Bruk teatr səhnəqrafiyasını işlərkən yaratmışdır. 
O, bunu səhnənin quruluşu və səhnədə akt zamanı aktyorların 
yerləşdirilməsi və hərəkətləri zəminində müəyyən etmişdir. Belə 
gizli simmetriya əvvəllər qədim və orta əsrlər Şərqində məlum 
olsa da, elmi-nəzəri şəkildə işlənilməmişdir. Çünki Şərqin 
düşüncə tərzi başqadır. Şərqdə elm sözdür - deyilir və valeh edir. 
Şərq gözəl deyilən sözü ağıllı, lakin eybəcər deyilən sözdən üs¬ 
tün tutur. Qərbdə isə bu belə deyil, sözün məzmun və mahiyyəti 
onun səsləndirilmə formasına nisbətdə daha önəmlidir. 


Piter Bruk simmetriya haqqında fikrini belə ifadə etmişdir: 
“Əgər boşluq görürsünüzsə, o demək deyil ki, o tamam boşdur. 
Boşluğun özünün çəkisi, həcmi, mənəvi, bədii tutumu vardır”. 



Klassik müsəlman mədəniyyətində və incəsənətində aşkar 
simmetriyaya daima üstünlük verilmişdir və o, kamilliyin mütləq 
göstəricilərindən biri kimi sənətkarlıqda bərqərar olunmuşdur. 
Bu mədəniyyətin varisləri kimi biz də simmetriyanı gözəllik nor¬ 
ması kimi qəbul etmişik. 

Məsələn, eyni cür iki vaza olduqda, biz birini servantın sağma, 
digərini isə soluna qoyuruq. Müsəlmanlardan fərqli olaraq, ya- 
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ponlar isə birini qoyub digərini gizlədəcək və onun yerinə başqa 
şey - gül qoyacaq. Beləliklə, onlar “gizli” simmetriya əldə edirlər. 

Asimmetrik təsviri kompozisiya ona baxan tamaşaçıda qeyri- 
adi, qeyri-stabil emosional hal yaradır. Belə asimmetriya bizim 
emosionallığımızı özünə cəlb edir və insan özündə tarazlıq po¬ 
zulmuş kimi emosional hal yaşayır. Asimmetrik quruluş insanda 
emosionallığı assosiasiya yolu ilə artırır. Digər tərəfdən, insanın 
baxışı bu kompozisiyanı seyr etdikdə, sanki xəyalən asimmetrik 
strukturla hərəkət edir və yenə də narahatlıq emosiyasını yaşayır. 



PolQoqen. (1848 -1903). 
“Taiti qadınları sahil 
kanarında".1891. 
Orso Muzeyi, Paris. Fransa. 


Simmetriya təsviri sənətdə təkcə formalarla, cisimlərlə, 
elementlərlə deyil, eyni zamanda rənglərlə də ifadə oluna bilər. 
Rənglərin simmetriyası formaların simmetriyasından daha 
təsirli və güclüdür. Rənglərin simmetriyasının güclü olması ide¬ 
yasını ilk dəfə abstraksionist rəssam V.Kandinski irəli sürmüşdür. 
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Müxtəlif formalara nisbətən rənglərin simmetriyası vasitəsilə 
təsvirdə 80-90% tarazlıq bərpa oluna bilir. Məsələn, ağac və 
yemiş. Bunlar başqa-başqa formalardır, ikisinin də rənglərini 
eyni (məs., sarı) etdikdə, hər ikisinin forması nöqtə kimi baxılır 
(böyük və ya kiçik). Böyük və kiçik fiqur olarsa bilirik ki, hər 
bir rəngin öz mücərrəd qavranılan çəkisi var (ağırlaşdırma ton, 
çalar vasitəsilə əks olunur), eyni rəngin fərqli tonu ilə tarazlığı 
əldə etmək olar. 

Təsvir olunan elementlərin ətrafı da (fon) böyük əhəmiyyət 
kəsb edir. Məsələn, ətrafı açıq elementin özü tünd, ətrafı tünd 
elementin isə özü açıq olduqda, birinci halda element daha xır¬ 
da, ikinci halda isə daha iri görünür. Əslində isə onların ölçüləri 
bərabərdir. 

<- Rafael Santi. (1483-1520). 

"Sikstin madonnası". 1513-1514. 

Drezden, Almaniya. 
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Mövzu 8: 

TƏSVİRİ 
SƏNƏTDƏ 
MİQYAS VƏ 
MÜTƏNASİBLİK 


M 

_JL. T Ж iqyas anlayışı bilavasitə təsvir olunanla real 
aləmin ölçüləri arasında nisbəti əks etdirir. Aydındır ki, müşahidə 
zamanı ətraf aləmin ölçüləri baxış nöqtəsinin məsafəsindən asılı 
olaraq dəyişir. 

Təsvir məkanında miqyas effekti predmet və obyektlərin 
rəssama (tamaşaçıya) yaxınlaşdırılması və ya uzaqlaşdırılma¬ 
sı nəticəsində əmələ gəlir. Sadə dillə desək, miqyas cisimləri, 
obyektləri yaxından və uzaqdan göstərərək onların qavranılması- 
na kömək edən, onların bədii təsirini artıran bir vasitədir. Adətən 
təsviri sənətdə miqyasdan o məqsədlə istifadə olunmuşdur ki, 
təsvir olunan obyekti tələb olunan tərzdə qavranılması üçün 
daha da yaxınlaşdırsın və onun xırda detallarını daha dəqiqliklə 
nəzərə çatdırsın. 

Miqyas təsviri sənətdə ilk növbədə məkan və onun dərinliyi 
ilə bağlıdır. Məkanın qurulmasında və müstəvi üzərində görünən 
obyekt və predmetlərin miqyası əsasən böyüməsi və kiçilməsi ta¬ 
maşaçı ilə onların arasında olan məsafədən asılı olaraq dəyişir. 
Rəssam məsafəni məkanda əks etdirərək, eyni vaxt təsvir olunan 
predmetlərin həcm-məkan xüsusiyyətlərini də əks etdirmək im¬ 
kanını qazanır. 

Həcm-məkan xüsusiyyətləri necə yaradılır? Əwəla, miqyasa 
əsasən cisimləri yaxınlaşdırdıqda o cisimlərin üst tərəfini, bir də 
yan tərəflərini təsvir edir, bununla da cisimləri həcmli göstərmək 
imkanı yaranır. İkincisi, miqyas təsviri sənətdə yalnız xətt və 
ya ölçülər vasitəsilə deyil, eyni zamanda rənglər vasitəsilə də 
müəyyən oluna bilər. 

Miqyas rəng vasitəsilə necə müəyyən olunur? Perspektivin 
qanunlarından bilirik ki, yaxında olan cisimlər adətən daha par¬ 
laq və işıqlı olur. Ona görə ki, tamaşaçı ilə predmetin arasındakı 
hava qatının nazikləşməsi rənglərin parlaqlığını artır. Bu da öz 
növbəsində miqyas (böyük miqyas) illüziyasını yaradır. 
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İbtidai dövrün qayaüstü təsvirlərini diqqətlə araşdırsaq məlum 
olur ki, o dövrün “rəssamları” öz təsvirlərində miqyas amilini 
istifadə etməmişlər. Onlar üçün miqyasın bədii ifadə üsulu kimi 
əhəmiyyəti yox idi. Bildiyimiz kimi, qayaüstü təsvirlərdə heyvan 
və yaxud insan təsvirindən başqa digər obyekt və predmetlərin 
təsvirinə rast gəlinmir. Müasir təsviri sənətdə isə insan müəyyən 
məkanda təsvir olunduqdan oradakı digər predmet və obyektlər 
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miqyas münasibətlərini düzgün qurmağa imkan verir. İnsan 
istənilən məkanda və ya mühitdə təsvir olunursa, orada digər 
obyektlər - ev, interyer, ağac, dağ və s. istər-istəməz insan fiqu¬ 
runa nisbətdə obyektiv miqyas fərqini əks etdirməyə köməklik 
edir. Yəni insanın miqyası evin miqyasından heç vaxt böyük ola 
bilməz. İbtidai qayaüstü təsvirlərdə isə müqayisə üçün digər bir 
sabit ölçülü obyekt yoxdur. Hətta insanla heyvanların arasındakı 
miqyas fərqi şərti olaraq təsvir olunur. Bütün bunlar onu göstərir 
ki, qayaüstü təsvirlərdə miqyas prinsipi hələ mütləq obyektivlik 
kimi formalaşmamışdır. 

Neolit dövrünün təsviri sənətində böyük və kiçik insan fi¬ 
qurlarının eyni təsvir məkanında əks olunmasına artıq rast 
gəlinir. Belə təsvirlərin təhlili onu göstərir ki, bunların böyük, 
kiçik olması miqyasın əks olunmasından deyil, məzmunda olan 
əhəmiyyətindən irəli gəlir. Belə təsvirlər qaya üzərində olan boş 
sahənin ölçülərindən asılı olaraq böyüdülüb və ya kiçildilib. 
Digər səbəb kimi təsvirin daha tez başa çatdırılması üçün onun 
hər hansı bir hissəsini kiçildilməsini göstərmək olar. 

Miqyas prinsipinin ən sadə ifadəsi olan müasir xəritələri 
yada salaq. Bu xəritələrin alt hissəsində mütləq miqyas vahidini 
bildirən “ölçü xətkeşi” yerləşdirilir. Xəritədəki məsafələri düzgün 
müəyyən etmək üçün bu xətkeşdən istifadə zəruridir. Təsviri 
sənətdə isə belə “ölçü xətkeşi” rolunu insanla eyni məkanda 
təsvir olunmuş digər predmetlər və onların ölçüləri təşkil edirlər. 

Qədim dövrün təsviri sənətində miqyas prinsipinin istifadəsinə 
diqqət yetirək. Məsələn, qədim Misir və Şumer incəsənətinin 
nümunələrinə və bu məqbərələrin divar rəsmlərinə nəzər sal¬ 
saq görərik ki, orada ov səhnələri, axirət həyatı ilə bağlı səhnələr 
kifayət qədər inkişaf etmiş, mürəkkəb, çoxfiqurlu kompozisiya¬ 
lar vasitəsilə əks olunmuşlar. Diqqət yetirdikdə məlum olur ki, fi¬ 
ron fiqurunun digər insan və predmetlərlə miqyas fərqi həqiqətə 
uyğun deyil. Ətrafdakı yaşıllıq və digər obyekt təsvirləri onu 
göstərir ki, burada obyektiv miqyas gözlənilməyib. Məsələn, fı- 
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ronun yanındakı ağac o dərəcədə kiçik ola bilməz. Əksinə, firon 
ağacdan kiçik olmalıdır. Deməli, burada miqyas şərtidir. 

Bu cür qədim dövr təsvirlərinin təhlili göstərir ki, miqyas an¬ 
layışı o dövr üçün şərti bir anlayış olmuşdur. Bu şərtilik kanon¬ 
lardan irəli gəlirdi. Kanon-mütləq təsvir qaydası kimi miqyas 
funksiyasını əvəz edirdi. Kanona əsasən firon fiquru daha böyük 
olmalıdır. Belə ki, eyni sırada təsvir olunmuş insanların təsviri 
ilə nisbətdə fironun təsviri iki-üç dəfə böyükdür. Hansı ki, bu 
heç cür mümkün ola bilməzdi. Deməli, qədim Misirdə miqyasın 
şərtiliyi kanonun tələblərindən irəli gəlirdi. 

Şumer dini-poetik düşüncə tərzini əks etdirən Gilqameş das¬ 
tanı süjetlərini əks etdirən relyeflərə nəzər yetirək: 

Bu nümunələrdə şumerlərin miqyas prinsipi frizvari 
(sətirvari) kompozisiyalarda əks olunub. Burada hadisələr ar¬ 
dıcıl “kadr”lar prinsipi ilə sıralanaraq əks olunublar. Gilqameş 
sətirvari məkanda cərəyan edən süjetlərdə bir neçə dəfə təkrar 
olunub: Gilqameş Enki ib döyüşür; Gilqameş dağın başına çı¬ 
xır, Gilqameş Huluppu ağacını kökündən çıxarır və s. bir-birinin 
ardınca yerləşdirilmiş təsviri səhnələrə baxdıqda məlum olur 
ki, Gilqameş ətrafındakılardan daha böyük təsvir edilib. Əsas 
qəhrəman ölçülərinə görə digərlərindən qat-qat böyükdür. 

Beləliklə, həm Misir, həm də Şumer təsviri incəsənətində ilk 
dəfə olaraq miqyas məqsədyönlü və şərti əhəmiyyət kəsb edir. 
Burada miqyas obyektivliyə deyil, məzmun və mənadan asılı ola¬ 
raq sərbəst tətbiq edilir. Belə şərti miqyas nisbətləri real həyatdan 
deyil, dini-poetik kanonlardan irəli gəlmişlər. Miqyasların belə 
şərti istifadəsi qədim quldarlıq dövrünün təsviri incəsənəti üçün 
səciyyəvi olmuşdur. 

Qədim Yunan təsviri incəsənətində tarixdə ilk dəfə ola¬ 
raq miqyas və mütənasiblik anlayışları elmi cəhətdən işlənmiş 
şəkildə nəzərə çarpırlar. Əgər qədim yunan məbədlərinin üz 
tərəflərindəki təsvirlərə diqqətlə baxsaq, bunu görə bilərik. 
Məsələn, məşhur Fidinin relyefləri. Bu relyeflərdə miqyas 
nisbətinin gözlənilməsi müşahidə olunur. Əlbəttə, bu ondan irəli 
gəlir ki, qədim yunanlar miqyas quruluşunu yaradarkən obyek- 
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tiv reallıqdan çıxış edirdilər. Qədim Yunan estetikasında, poezi¬ 
yasında və incəsənətində idealizə etmək ən mühüm bədii vasitə 
sayılırdı. 

Təsviri incəsənət növlərindən yunanlar heykəltəraşlığa daha 
çox üstünlük vermişlər. Məbədlərin fasadları təsviri relyeflərlə 
bəzədilərək, insan fiqurları iri miqyasda təsvir olunurdu. Bu üsul 
onlara insan plastikasının gözəlliyini və kamilliyini əks etdirmək 
imkanları verirdi. İnsan fiqurları ön plana çəkilir, digər akses- 
suarlar isə ikinci, üçüncü, hətta dördüncü-beşinci planı təşkil 
edirdilər. Belə təsvirlər mühit və yaxud fon rolunu oynamışlar. 
Beləliklə, ilk dəfə olaraq yunan təsviri incəsənətində bir, iki, üç 
planlı təsvir məkanına rast gəlinir. Misir, Şumer təsvirlərində isə 
iki və ya üç planlı təsvirə rast gəlinmir, onların təsvirlərində yal¬ 
nız bir plan var. 

Qədim yunanlar miqyasları obyektiv perspektivə əsasən de¬ 
yil, şərti dərinlik yaratmaq məqsədi ilə tətbiq etmişlər. Planlı 
təsvir isə miqyas düşüncəsinin olmasından xəbər verir. Planların 
qurulması gələcək təsvirlərdə miqyasın meydana gəlməsi üçün 
böyük rol oynamışlar və belə “perspektiv planlar” əslində miqyas 
prinsipinin ilkin rüşeymləridir. 

Təsviri incəsənətdə nisbətən daha inkişaf etmiş miqyas 
prinsiplərinə Roma incəsənətində rast gəlinir. Əlbəttə, Roma 
incəsənəti Yunan incəsənətindən sonra meydana gəlir və özündə 
yunan incəsənətinin nailiyyətlərini əks etdirirdi. Romalılar ob¬ 
yektiv reallığın əksində yunanlara nisbətən daha dəqiq idilər. 
O cümlədən, təsviri sənətdə və memarlıqda da bu dəqiqlik 
müşahidə olunur. Roma incəsənətində şərti miqyasla bərabər 
real miqyasa da rast gəlinir. Onlar miqyasın iki növündən istifadə 
edirlər. Romanın Trayan meydanındakı sütununun üzərində 
olan relyefləri nümunə göstərmək olar (romalıların qotlar 
üzərində qələbəsi). Burada təkcə əsgərlər yox, əşyalar, memar¬ 
lıq elementləri - darvaza və digər elementlər var ki, insan fiqu¬ 
runun obyektiv ölçü nisbətini düzgün müəyyən etməyə imkan 
verir. Məsələn, darvazadan çıxan əsgərlərə nisbətən darvazanın 
miqyası düzgün əks olunub. Bu və bir çox başqa detalların təsviri 
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onu göstərir ki, artıq Roma incəsənətində miqyas nisbətinin ob¬ 
yektivliyi bərqərar olmağa başlayır. 

Qədim dövr Azərbaycan incəsənətinə nəzər salsaq görərik ki, 
qədim Manna və Midiya təsvirlərində, bütövlükdə Qədim Şərq 
incəsənətində olduğu kimi, miqyas şərti olub, təsvir kanonla¬ 
rı ilə müəyyən olunub. Bunun sübutu kimi, Manna və Midiya 
təsvirlərində iki və üç planlı təsvirləri göstərmək olar. Burada 
əksər halda insan, ilahi və yaxud da fantastik obrazlar müəyyən 
olunmuş məkanda təsvir olunmamışlar, yəni yer göydən ayrıl¬ 
mamış və fiqurlar laməkan şəkildə təsvir olunublar. Əjdaha, 
simurq quşu və d. sanki havadan asılı qalıblar. Məkan və onun 
ölçü göstəriciləri yoxdur. Hadisələrin baş verdiyi müstəvi yox¬ 
dur. Ehtimal etmək olar ki, bütün dini mahiyyətli təsvir olun¬ 
muş hadisələr haradasa abstrakt məkanda baş verirlər. Məkan 
parametrləri əks olunmadığından miqyasın da əhəmiyyəti yox 
idi. Əhəmiyyətli olan isə hadisənin qəhrəmanı və baş verənin 
simvolik mahiyyəti idi. O, birmənalı təsvir olunmalı və “oxunma¬ 
lı” idi. Bu da personajların dini-mifik xarakter daşımasından irəli 
gəlirdi. Qədim Manna və Midiya incəsənətində məqsəd heç də 
real məkan və hadisələrin əks olunması deyildi. Həsənlidən ta¬ 
pılmış qızıl camın üzərindəki təsvirləri nümunə göstərmək olar: 
kahin əlində homa camı tutaraq tanrıları qarşılayır. Baş tanrılar 
arabaların üstündə gəlir. Qurban vermə mərasimi keçirilir. Bun¬ 
lar hamısı vahid bir kompozisiya üzərində qurulub. Ətraf məkan, 
onun hüdudları bildirilməyib. Lakin demək olmaz ki, bunlarda 
miqyas anlayışı tamamilə yoxdur. Kahin, tanrılar, öküz arabası, 
qurbanlıq qoyun, silahlar, oturacaq və hətta uşaqla böyük arasın¬ 
da ölçü fərqləri nisbətən obyektiv əks olunublar. İnsanın əlindəki 
cam insana uyğun ölçüdə təsvir olunub. 

Beləliklə, gördüyümüz kimi, qədim Manna incəsənətində miq¬ 
yas və mütənasiblikprinsipi qismən gözlənilir. Sadəcə olaraq, təsvir 
elementləri ətraf mühitlə əlaqələndirilmiş şəkildə təsvir olunma¬ 
mışlar. Çünki, mühitin dini-mifoloji məzmuna görə təsvirinə ehti¬ 
yac yoxdur. Səbəbi isə - bu hadisələrin İlahi və ya axirət məkanda 
baş verməsidir. Bu məkanların isə hüdudları qeyri-müəyyəndir. 
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Azərbaycan ərazisindən, Mingəçevirdən tapdan məşhur sü¬ 
tun başlığının (impost) üzərindəki təsvirdə iki tovuz quşu od 
qurbangahı qarşısında heraldik şəkildə təsvir olunmuşlar. Arxeo¬ 
loji qazıntılar nəticəsində bir neçə daş qurbangah atəşdan tapılıb 
və bu qurbangahların iri ölçülü olanları ictimai xarakter daşıyır¬ 
lar. Xırda, gildən olanları isə şəxsi, yəni ev üçün hazırlanmışlar. 
Mingəçevirdən, İsmayıllıdan tapılmış məşhur Alban yazılı “şam¬ 
danlar” isə əslində ev üçün hazırlanmış şəxsi qurbangahlardır. 
Ev qurbangahları, ictimai qurbangahların nümunələrini kiçik 
ölçüdə təqlid edirlər. Monumental od qurbangahı nümunəsi 
kimi Cahartağ tipli Suraxanı Atəşgahını göstərmək olar. Bura¬ 
dakı qurbangah qədim Manna, Midiya, Atropatena, Albaniya 
dövrlərində olan od qurbangahlarının təqlididir. 

Mingəçevirdən tapılmış sütun başlığındakı təsvirdə tovuz 
quşu ilə od qurbangahın miqyas nisbəti tamamilə reallığa ar¬ 
xalanmır. Bu onu göstərir ki, Albaniya dövrünün təsvirlərində 
miqyas anlayışı kifayət qədər şərti idi və heç bir dini kanon 
əhəmiyyətini kəsb etmirdi. Təsvirin böyüklüyünün və kiçikliyi¬ 
nin fərqi, kanonik əhəmiyyəti yox idi. 

Qədim dövr təsvirlərində və memarlığında miqyas şərti 
idisə, erkən orta əsrlərdə miqyas obyektiv, real şəkildə əks 
olunmağa başlayır. Nümunə üçün orta əsr Alban məbədlərini 
göstərmək olar. Buradakı məbədlərin miqyası insan fiquru¬ 
na, onun ölçülərinə və son nəticədə insan tutumuna nisbətən 
inşa edilmişlər. Yeni, xristian ibadətinə görə məbəd elə olmalı¬ 
dır ki, bunun içinə ibadət edənlər toplaşa bilsinlər. İbadət edən 
insan interyerdə özünü rahat hiss etməli idi. Qədim dövrdə 
atəşdanların daxili həcmləri olmamışdır. İbadət zamanı qurban¬ 
gahın ətrafında fırlanırdılar, ona görə də məbədin (qurbangah) 
miqyası insan ölçülərindən asılı deyildi, şərti idi. 

Miqyas və arxitektonika baxımından ən kamil nümunə 
XIII əsrin məşhur Gəncəsar məbədidir. Bir az əvvəlki dövrə 
aid Şəkidəki Kiş məbədində də artıq miqyas prinsipləri 
gözlənilmişdir. Qeyd edək ki, bu məbəd daha az insanın tutumu 
üçün nəzərdə tutulmuşdur (15-25 nəfər). 
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Dünya təsviri incəsənətində miqyas prinsiplərinin ilk dəfə 
olaraq elmi əsaslarla tətbiq olunması Avropada meydana gələn 
İntibah incəsənətində müşahidə olunur. 

Erkən orta əsrlər Avropa və Roman incəsənətində (XII-XIIl) 
miqyas xüsusiyyətləri. Roman məbədlərində miqyası araşdır¬ 
dıqda belə bir xüsusiyyət ortaya çıxır ki, bu abidələrin hamısı insan 
ölçülərinə nisbətdə həddən ziyadə ağır və qeyri-mütənasibdirlər. 
Çünki o dövrdə tikinti texnikası antik ənənələrini itirmişdir. 
Məbədlərin ölçülərinin böyüdülməsi istəyi və buna olan tələbat 
sadə konstruksiyaların meydana gəlməsini zəruri edir. Lakin 
belə sadə konstruksiyaları daha hündür və iri ölçülü etmək üçün 
ağırlıq daşıyan divarlar qalınlaşdırılmalı idilər. Konstruktiv divar 
qalınlaşdıqca tikili biçimsizləşir, ağır və yöndəmsiz görünürdü. 

Bir qədər sonrakı dövrdə - qotika mərhələsində əvvəlki ağır¬ 
lıq yeni konstruksiyalar, tağların tətbiqi ilə xeyli yüngülləşirlər. 
Oxvarı tağlar, sütunlar, divarlar incələşir, hündürlük artır. Lakin 
qotik məbədlərin də mütənasiblik ölçüləri insana nisbətdə har¬ 
monik olmamışlar, həddindən artıq hündür və nəhəng olmuşlar. 
Bu isə qotik abidələrdə əsas memarlıq obrazını əks etdirərək, 
Tanrıya doğru və mənəvi yüksəlişi əks etdirmişlər. Tanrıya doğru 
ucalan və “Tanrının evi” ideyasını əks etdirən tikilinin daxilində 
və xaricində insan cılız, aciz bir məxluq (nöqtə) kimi görünməli 
idi. Qotik abidələrdə belə məqsədyönlü nisbət kanonlaşdı- 
ğı üçün miqyas mütənasiblikləri tam ideal, qədim Yunanların 
məbədlərindəki kimi ola bilməzdi. 

İntibah dövrü incəsənətində miqyas prinsiplərinin insana 
nisbətdə ən ideal mütənasiblikləri tapılmışdır (Andrea Palla- 
dio). Qədim Romanın memar nəzəriyyəçi Vitruvinin (Marcus 
Vitruvius Pollio) fikirləri tətbiq olunmağa başlayır. O, klassik 
Roma və Yunan abidələrini öyrənəndən sonra mütənasiblik 
modulunu əsaslandırır. Bu modulun əsasını insan ölçüləri və 
mütənasiblikləri təşkil edir. Bir qədər sonra isə bu modulu Le- 
onardo da Vinçi təkmilləşdirir. O, dairənin və kvadratın içində 
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“kamil insan” fiquru qurmuşdur və bu fiqur da bütün memar¬ 
lıq abidələri üçün ölçü modulu kimi istifadə olunmağa başlayır. 
Bu da onu göstərir ki, İntibah memarlığında insan mütənasibliyi 
əsas ölçü vahidləri kimi çıxış etmişdir. Burada miqyas gözə 
görünməyən olur, yəni miqyas insanın özü olur. Beləliklə, İnti¬ 
bah dövrünün memarlıq abidələri insan fiqurunun miqyası və 
mütənasibliyi ilə uyğunluq təşkil edir. 

Təsviri sənətdə ilk dəfə olaraq miqyas prinsiplərinin elmi 
əsaslarla istifadə olunması perspektiv qanunlarının kəşf olunması 
ilə bağlıdır (XV əsr). Belə ki, miqyasın məkanla və məsafə ilə bağlı 
dəyişməsi ilk dəfə olaraq nəzəri və praktiki şəkildə tətbiq olunur. 

Təsviri sənətdə miqyasın dəyişməsi məsafənin dərk olunma¬ 
sını asanlaşdırır. Məsələn, təsvir məkanında iri miqyaslı təsvir 
olunmuş predmet və ya obyekt tamaşaçıda daha yaxın olması 
təsirini yaradır. 

Miqyas şərti, real, süni təhrif olunmuş şəkildə ola bilər. Süni 
və məqsədyönlü təhrif olunmuş miqyas ölçüləri tamaşaçıda 
məqsədyönlü təsəvvür yaratmaq məqsədi güdür. Belə halda ob¬ 
yektivlik məqsədə qurban verilir. Əslində uzaqdakı obyekt ki¬ 
çik olmalıdır. Əgər bu belə deyilsə, o qeyri-adi, irreal obyektdir. 
Məsələn, rus rəssamı B.Kustodiyevin “Bolşevik” əsərində çox¬ 
saylı insan kütləsi içində əsas qəhrəmanı “bolşeviki” digərlərinə 
nisbətdə 10 dəfə böyük təsvir edilmişdir. Burada miqyas nisbəti 
ideya xatirinə məqsədyönlü şəkildə pozulub. Bolşevik çoxluq, 
böyüklük deməkdir və müəllif bundan çıxış edərək, obrazı, ide¬ 
yanı daha sadə və birmənalı tamaşaçıya çatdırsın. 

Nəticə etibarilə qeyd edək ki, təsviri sənətdə miqyas həmişə 
ideya xətrinə istifadə olunub. Çünki, miqyasdan asılı olaraq, 
təsvir olunan cismi tamaşaçıya daha yaxın və ya daha uzaq kimi 
təqdim etmək mümkündür. Təsvir obyekti daha yaxından ya 
uzaqdan təsvir olunmaqla, fərqli təəssürat və qavrayış yaratmaq 
mümkündür. Yaxında təsvir olunan cisimlərdə xırda detallar, 
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forma təfərrüatları daha aydın görünür. Uzaq baxış nöqtəsindən 
yaradılmış təsvir siluetləşir və onun emosional təsiri azalır. 
Beləliklə, tamaşaçıda obrazın təsirli olması üçün miqyasdan 
məqsədyönlü istifadə etmək mümkündür. 

Mütənasiblik ümumi miqyasla bərabər daxili ölçü nisbətlərini 
müəyyən edir. Mütənasiblik qanunauyğunluğu ayrı-ayrı hissələrin 
birinin-digərinə və hissənin ümumiyə nisbətini müəyyən edir. 

Mütənasiblik qanunauyğunluğu təsviri sənətdə və memarlıqda 
ən mühüm amillərdən biri kimi çıxış edir. Kamil mütənasibliyin 
əsas prinsipləri insan fiquru və onun nisbətləri əsasında tərtib 
olunmuşlar. Çünki ən harmonik mütənasiblik təcəssümünü in¬ 
san fiqurunun özü təşkil edir. Belə ki, insanda bədənlə ayaqların 
nisbəti, başla-bədənin nisbəti, sifət elementlərinin biri-digərinə 
və hər birinin ümumi sifət ölçülərinə nisbəti kamil şəkildədir. 

Təsviri sənətdə mütənasiblik yalnız insan fiqurunda de¬ 
yil, daha geniş aspektə nəzərə çarpır. Bu nisbətlər məkan və 
məkandakı elementlərin ölçülərinə də sirayət edir. Məsələn, 
qədim Çin təsviri incəsənətində mütənasiblik prinsipləri Avropa 
təsviri incəsənətindəki mütənasiblik prinsiplərindən fərqlənir. 
Çində məkan sonsuz və böyük, insan isə çox kiçik və xırda olur. 
Uzaq Şərqdə dünya ilə (məkan ilə) insanın nisbəti başqa cür 
(dini müstəvidə) dərk olunur. Uzaq Şərq klassik təsvir kanonları¬ 
na əsasən belə bir fikir irəli sürülür ki, avropalılarda insanla təbiət 
arasındakı ölçü nisbətləri dini dünyagörüşü prinsiplərinə uyğun 
deyil və bu nisbətlər insan miqyasının əsassız böyüdülməsinə 
gətirib çıxarıb. Yəni avropalılarda insan, onun rolu, dünyada və 
təbiətdə yeri haqqında “şişirdilmiş” təsəvvürlər mövcuddur. Ona 
görə də onların təsvirlərində insana daha çox yer ayrılıb nəinki 
təbiətə. İnsan birinci plandadır, təbiət isə - ikinci planda və yal¬ 
nız insan fiqurunun fonu qismində çıxış edir. Klassik Çin, Ya¬ 
pon təsviri incəsənətində isə əksinə, təbiətə daha çox yer verilir, 
təbiətlə nisbətdə insan fiquru çox kiçik və “cılız” görünür. Belə 
nisbətlər prinsipinin yaranmasına Buddizm dininin ‘İn-Yan” və 
“Buddanın kosmik bədəni” təlimləri təsir etmişdir. 
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Beləliklə, təsviri sənətdə məkan və bu məkanın içində baş 
verən hadisə (süjet), onun elementləri bir-biri ilə mütənasiblik 
qanunları əsasında münasibətdə olurlar. Mütənasiblik nisbətləri 
miqyasın seçilməsindən, yəni obyektin nə qədər uzaqlaşdırılma- 
sından və yaxınlaşdırılmasından əmələ gəlir. Tamaşaçı diqqətini 
nəyəsə məqsədyönlü yönəltmək istədikdə isə miqyas böyüdülür 
və bununla da obyekt daha çox diqqəti cəlb edir. 


Müasir dövr avanqard incəsənətində miqyas və mütənasiblik 
çox şərti olaraq tətbiq olunur. Müasir “bədii dilin” subyektivli- 
yi, təsvirin mücərrəd prinsiplərə əsasən yaradılması miqyas və 
mütənasiblik anlayışlarını obraz sisteminə tabe edir və obyek¬ 
tiv göstəricilər öz rolunu itirirlər. Avanqard təsviri incəsənətdə 
əsas prinsip daxili aləmin mücərrəd obrazlarda əks olunması¬ 
dır. Daxili aləmin, təxəyyülün qanunauyğunluqları isə heç kim 
tərəfindən birmənalı müəyyən edilə bilməz. Obyektiv qanuna¬ 
uyğunluqlar fiziki aləmə xasdırlar, mənəvi və təxəyyül aləminə 
bunları şamil etmək mümkün deyil. Son nəticədə rəssamın 
“Mən belə görürəm” ifadəsi istənilən təhrifə haqq qazandırır. 
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Mövzu 9. 

TƏSVİRİ 

SƏNƏTDƏ 

FORMAT 

PROBLEMİ 


т 

* əsviri incəsənət əsərinin formatı dedikdə şəkil çərçivə¬ 
lərinin konfiqurasiyası, ölçü və mütənasiblik nisbətləri nəzərdə 
tutulur. Format xüsusiyyətinin əsərin emosional qavranılma- 
sında böyük rolu var. Bu fenomen çoxdan, hələ orta əsrlərdən 
müəyyən olunmuşdur. Yəni ilk dəfə Orta əsrlərdə təsviri 
incəsənətdə format məsələsi ilə əlaqədar olaraq Vitruvinin 
(Marcus Vitruvius Pollio) fikirlərinə müraciət olunur. Belə ki, 
M.P.Vitruvinin “Qızıl bölüm” prinsipini nəzəri şəkildə təsbit 
edəndən sonra təsviri sənət əsərlərinin formatı müəyyən bir 
standarta və biçimə tabe olundu. Artıq orta əsrlərdən mövcud 
olan bu format biçimi həmişə qəliblənmiş şəkildə olmamışdır. 

Orta əsrlərdə bir neçə cür dairəvi formatlar tətbiq olunurdu 
(məs., Rafael Santinin “Madonna Konestabile” əsəri). Əksər hal¬ 
larda isə formatlar dördkünc olurdu. Ancaq bu dördkünc forma¬ 
tın özlüyündə ölçülər və nisbətlər fərqli olmuşlar. (Müasir dövrdə 
rəssamlar əksər hallarda “üfüqi” və yaxud “şaquli” formatlara üs¬ 
tünlük verirlər. Bu formatlara əsasən, şəkilin ən uzun hissəsi üfüq 
müstəvisi üzərində yerləşdikdə o, üfüqi adlanır. Uzun hissəsi şa¬ 
quli vəziyyətdə olduqda isə “şaquli” format adlanır. 

Orta əsrlərdə müxtəlif format variantları olmuşdur. Belə 
qeyri-adi formatlar içində mehrablar üçün yaradılmış əsərləri 
göstərmək olar. Bu əsərlərin formatı tağvari şəkildə olmuşlar. 
Belə tağvari formata Qacarlar dövrü təsviri incəsənətində də rast 
gəlmək mümkündür. 

Qacarlar dövrü incəsənətində format əksər hallarda tağvari 
pəncərələrin quruluşundan asılı olmuşdur. Çünki, Qacarlarda 
belə portret əsərləri malikanələrin, sarayların divarlarında olan 
rəflərin içinə (tağların içinə) salınması üçün nəzərdə tutulmuşlar 
(yəni təsviri kətana çəkib divara yapışdırırdılar). Sarayların di¬ 
var tağçaları təsvirin formatını və ölçülərini bilavasitə müəyyən 
etmişlər. 
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Qeyd edək ki, müxtəlif formatlar bu gün də mövcuddur. 
Məsələn, müasir incəsənətdə, xüsusilə, avanqard incəsənətdə 
C.Brakın, P.Pikassonun əsərlərində rombvari formatlar, tağvari 
formatlar da var. Ümumiyyətlə, müxtəlif format formalarına mü¬ 
asir dövrdə heç bir məhdudiyyət yoxdur. 

Əsər formatlarının tarixi inkişafı müəyyən unifikasiya 
(vahid standartlar) ilə nəticələnmişdir. Bu standartlar insa¬ 
nın gözəllik haqqında təsəvvürlərinin sxematik quruluşunu 
ölçü nisbətləri əsasında əks olunmasını nəzərdə tuturlar. Bu 
nisbətlərin ən əhəmiyyətlisi isə “qızıl bölüm”(“golden ratio”) 
prinsipi əsasında müəyyənləşdirilərək kamil harmoniya kimi 
təsbitolunmuşdur. Bu nisbəti riyazi şəkildə ifadə etsək o belədir: 
<p = ^ + - = 1,6180339887... burada - qızıl rəqəm (Leonardo 

da Vinçinin ifadəsi) adlanır. “Kiçik hissənin böyük hissəyə olan 
nisbəti, irinin bütövə olan nisbətinə bərabərdir”. 


Rafael Santi. (1483-1S20) 
"Madonna Konestabile". 1S02/04. 
Ermitaj. Sankt-Peterburq. Rusiya. 
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a 




c^a+b) 



Bildiyimiz kimi, insan fiqurunun təsvirinə baxdıqda, onun 
yan tərəflərinin (eni və yaxud uzunluğu) nisbəti müəyyən bir 
ahənglik təşkil etməlidir. M.P.Vitruvi özü də “qızıl bölüm” 
nisbətini qədim yunanlardan götürmüşdür. O, “qızıl bölüm” 
nisbətini kamil insan fiqurunun nisbətlərinə əsasən müəyyən et¬ 
mişdir. Leonardo Da Vinçinin müasiri Luka Paççioli belə nisbəti 
“İlahi nisbət” adlandırmışdır. 

Bu nisbətin mənşəyinə gəldikdə demək lazımdır ki, insan 
fiqurunun yuxarı hissəsi (göbəkdən yuxarı) aşağı hissəsinə 
(göbəkdən aşağı), aşağı hissəsi isə bütöv fiqura olan nisbətinə 
bərabər olması “qızıl bölümün” meydana gəlməsində həlledici 
rol oynamışdır. 
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Formatın emosional təsiri bilavasitə insan gözünün quruluşu 
və görmə bucağı ilə bağlıdır. Hər bir insanın şaquli və üfüqi ox 
boyunca görmə bucağı və bu görmə bucaqlarının sərhədləri də 
“qızıl bölüm” əsasında müəyyənləşdirilmişdir. 

İnsanın normal şaquli və üfüqi xətt boyunca görmə bucağı şa¬ 
quli xətt boyunca 115-120° (açıq-aydın görmək olur), üfüqi xətt 
boyunca isə 145°-dir. İnsanın görmə bucaqlarının nisbətinə uy¬ 
ğun gələn hər bir şey yaxşı, rahat, ahəngdar görünür, gözəl nisbət 
kimi qavranılır. Görmə bucaqlarının imkanları nisbətinə uyğun 
olmayanda isə narahatlıq hissi yaranır. 

Hər bir təsviri sənət əsərini tam və rahat görmək üçün onun 
diaqonal xəttinin uzunluğu şəkil səthi ilə tamaşaçı arasında olan 
məsafəyə bərabər olmalıdır. 

Emosiya hissiyyat aləminin dərin qatlarında yaranan bir psixi 
haldır. Emosiyada müsbət və mənfilik qiymətləndirilməsi var. 
İncəsənət əsərinə baxdıqda, onun ölçü formatı gözə uyğun ol¬ 
duqda müsbət emosiya yaranır və yaxud da əksinə, yəni onun 
formatı “qızıl bölüm” prinsipinə zidd olanda və ya insan gözünün 
baxış bucaqları sahəsi ilə üst-üstə düşməyəndə mənfi emosiya 
yaranır. 

Formatın psixoloji təsir amilləri sırasında istənilən şəkilin 
təsvir sahəsinin “mücərrəd çəkisi” fenomenini göstərmək olar. 
Formatın hansı nisbətdə olması onun mücərrəd qavranılan 
“çəkisi’nə də təsir edir. 
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Şaquli formatın "çəkisi ağır" 
kimi qavranılır. 



Üfüqi formatın'çəkisi yüngül” 
kimi qavranılır. 


Əslində formatların ikisi də eyni həcmdə və təbii ki, eyni 
ölçüdədirlər. Ağırlıq və ya yüngüllük təəssüratının səbəbi forma¬ 
tın xüsusiyyətlərindən irəli gəlir. 

1. Şaquli istiqamətdə “həcm təzyiqinin” artdığından daha 
ağır kimi qavranılır. 

2. Üfüq xətt boyu ilə “yayılmış” formatda həcm təzyiqi azalır. 
Digər tərəfdən, insanın üfüqi xətt boyunca baxış bucağı 
daha enlidir. Baxış bucağı daha çox olduğundan üfüqi 
format daha rahat qavranılır, bu da insanın qavrayışında 
yüngüllük hissi yaradır. 

Format ölçülərinin qavranılmasına da insanın görmə 
qabiliyyəti təsir edir. Formatın şaquli hissələri ixtisar olunduq¬ 
dan onun şaquli xətləri daha qısa görünürlər. Gözün görmə bu¬ 
cağının dar olması xətti bir növ “yığır”, “ixtisar edir”. 

Təsvirin şaquli formatda yerləşdirilməsi nəticəsində adama 
elə gəlir ki, şaquli məkan sıxılır. Üfüqi xətdə isə təsvir məkanı ya¬ 
yılmağa can atır. Titsianın “İlahi və Dünyəvi məhəbbət” əsərində 
iki qadın təsvir olunub. Üfüqi formatda işlənmiş bu əsərin “ağır¬ 
lığı” üfüq boyunca “yayılır”. Üfüqi xətt boyunca cərəyan edən 
kompozisiyanı baxışla “gəzdikdə” rahatlıq hissi yaranır. Üfüqi və 
şaquli ox boyunca cərəyan edən elementlərə baxmaqda fərq var. 
Üfüqidə rahatlıq var və bunun kompozisiyanın özünün də qav- 
ranılmasında böyük rolu var. S. Dalinin əsərlərində bir çox hal¬ 
larda qəsdən narahatlıq hissi yaradılır. Formatdan asılı olmaya¬ 
raq kompozisiyanın da üfüqi və ya şaquli seçilməsinin gözəlliyə, 
estetikliyə təsiri var. 

Rəssamlar formatla onun daxilindəki kompozisiyanı vəhdət 
şəklində yaradırlar. Formatın daxilindəki təsvir formatın 
çərçivəsində rahat baxılmalıdır. Təsvirin miqyası formatın 
nisbətlərinə uyğun gəlməlidir, yoxsa bu format həmin təsvir 
üçün dar görünür. 

İlk ibtidai qayaüstü təsvirlərdə format anlayışı və təsvir 
məkanının sərhədləri anlayışı olmamışdır. Təsvirin məkan 
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sərhədlərinin aydın olması təsvirin qavranılmasına həm estetik, 
həm də psixoloji təsir edən amillərdən biridir. 

Təsvirin qavranılmasına təsir edən amillərdən biri də əsərin 
şaquliliyinin və üfüqiliyinin insanın daxilindəki məkan obrazı¬ 
na və onun tarazlıq sisteminə (“daxili” koordinat oxu) uyğun 
gəlməsidir ki, bunlar tərs mütənasibdə olduqda narahatlıq hissi 
yaranır. 

İbtidai təsvirlərə əsasən demək olar ki, ibtidai “rəssamlar” 
üçün məkanın şaquli və üfüqi koordinat oxları anlayışı olma¬ 
mışdır. Formatı bildirən çərçivənin olmamağı nəticəsində ibti¬ 
dai “rəssam” təsvirin miqyasını obyektiv şəkildə dərk və təsvir 
edə bilmir. Eyni zamanda ibtidai cəmiyyətdə hələ hesab anlayışı 
da olmamışdır. Sonrakı dövrlərdə təsvir məkanının daxilində 
üfüqi xətt yerləşdirməklə məkan yer və göy, “aşağı” və “yuxarı” 
xüsusiyyətlərini əldə etdi. 

İnsan həyatda gördüyü məkanın quruluş prinsipini təsvir for¬ 
matında əks etdirməyi öyrəndi. 

Belə təsvir formatının geniş yayılmasının səbəbi nədir? Səbəb 
- real məkanın quruluş prinsipinin bu formatda əks etmək im¬ 
kanlarının daha geniş olmasındadır. Buradan belə nəticə alınır 
ki, nəyin təsvir olunmasından asılı olmayaraq formanın özü artıq 
həm emosionallıq, həm də məzmun daşıyıcısıdır. Əgər o forma¬ 
nı rənglə ifadə etsək məzmun zənginləşəcək, güclənəcək. 

V.Kandinski abstrakt incəsənətin metodologiyasını özündə 
əks etdirən məşhur “İncəsənətdə ruhilik haqqında” risaləsində 
ilk dəfə olaraq rənglərin insana təsiri sahəsində eksperimentlər 
apararaq, rənglərin özəl bir xüsusiyyətini kəşf edir. Bu 
xüsusiyyətlər “immanent” (ilkin, daxili, dərindəki, öz təbiətində 
olan) xüsusiyyətlər adlandırılır. Bu risalədə V. Kandinski hər 
bir rəngin insana nə cür təsir etdiyini müəyyən edir. İlk olaraq, 
müxtəlif rənglərin hərəkət hissi yaratmaq qabiliyyətini vurğu¬ 
layan V. Kandinski sübut etdi ki, sarı rəngə baxdıqda insana elə 
gəlir ki, o sarı rəng insan istiqamətində hərəkət edir. Yəni, sarı 
rəng tamaşaçıya “yaxınlaşmaq” qabiliyyətinə malikdir. Doğ¬ 
rudan da bu belədir, dəfələrlə eksperiment olunmuşdur. Fərqi 
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yoxdur üçbucaq, kvadrat və ya başqa bir forma olsun, sarı rəngə 
baxanda tamaşaçıya elə gəlir ki, bu rəngli forma daima onun 
istiqamətində hərəkətdədir. 

Göy rəngə baxanda isə adama elə gəlir ki, o tamaşaçıdan da¬ 
ima uzaqlaşır. Bundan V. Kandinski belə nəticəyə gəlir ki, əgər 
rənglərin immanent xüsusiyyətində tamaşaçıya yaxınlaşma 
və uzaqlaşma təsəvvürü yaranırsa, niyə rəssam bu xüsusiyyəti 
məkan parametrlərinin qurulmasında istifadə etməsin? Niyə 
bu xüsusiyyət məkan göstəricisi kimi istifadə olunmasın? Niyə 
məkanı mütləq xətti perspektiv vasitəsilə bildirməli idilər? 
Deməli, məkanı, fəza dərinliyini sırf rənglərin immanent 
xüsusiyyətlərini istifadə etməklə bildirmək olar. İstənilən rəngin 
təbiətindəki immanent xüsusiyyət bu rəngdə olan predmet və 
obyektləri uzaq və ya yaxın kimi hiss etdirəcək. 

Misal: iki insan fiquru bizdən 500 m məsafədə dursa və eyni 
vaxtda biri uzaqlaşmağa, digəri isə yaxınlaşmağa başlasa, onların 
hansının gəlməyini, hansının isə getdiyini təsvirdə başa düşmək 
çətin olacaq. Rənglərin immanent xüsusiyyətləri tətbiq olun¬ 
duqda bunu başa düşmək daha asan olur. Bu xüsusiyyətlərdən 
həm də məkan dərinliyinin göstəricisi kimi istifadə etmək olar. 

Rənglərin immanent xüsusiyyətlərinin başqa bir amili də 
var ki, bu da insana psixoloji təsirlə bağlıdır. Bu psixoloji təsir 
ondan ibarətdir ki, insanın üstünə gələn rənglər bir növ daha 
aktiv (aqressiv) rənglərdir. Adamın üstünə nə gəlirsə, istər- 
istəməz həyəcan keçirilir, əks halda, yəni uzaqlaşdıqda rahatlıq 
yaşanır. Beləliklə, rənglərin yaxınlaşıb-uzaqlaşması təkcə məkan 
xüsusiyyətlərini formalaşdırmır, eyni zamanda insanın emosio¬ 
nal halına da birbaşa təsir edir, onu dəyişir. 

Sual oluna bilər: “Əgər rənglərin belə qabiliyyətə malik imma¬ 
nent xüsusiyyətləri varsa, niyə onlardan təsviri sənətdə istifadə 
olunmasın?” 
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Mövzu 10. 
TƏSVİRİ 

SƏNƏTDƏ İŞARƏ. 

SEMİOTİK 

PROBLEMLƏR 


^ şarələri öyrənən elm semiotika adlanır. İşarələrin əməli 
təsiri və qavranılması prosesi semiozis adlanır. İşarə düşüncəsi 
təsviri sənətin yarandığı gündən əsasında olan bir daxili qavrayış 
prosesidir. Təsviri sənət yaranandan bu günə kimi daima məlumat 
ötürücü xüsusiyyətə malikdir (bədii, məntiqi, psixoloji və s.). 

Müasir abstrakt təsviri sənətdə isə işarə məlumat ötürməkdən 
çox emosional halın və hissiyyatın ötürücüsü rolunu oynayır. 
Amma müasir dövrdə də realistik təmayüllü incəsənət emosiya 
və hissiyatla bərabər məlumatın da ötürücüsüdür. Belə məzmun, 
mövqe, yanaşma, qiymətləndirmənin ötürülməsi nəticəsində in¬ 
formasiya əldə olunur. Beləliklə, işarə təsviri incəsənətdə infor¬ 
masiya mübadiləsini təmin edir. 

İşarələr iki əsas növə bölünür: İkonik işarələr və Konvensi- 
onal işarələr. 


İkonik işarələr (ikona - ing. icon - sima, təsvir, işarə ) müəyyən 
mənada nə işarələndirilirsə onunla bir başa əlaqəsi olan 
işarələrdir. Məsələn, “O” hərfi ikonik işarədir (əslində bütün 
hərflər işarədir). Bir çox işarələr var ki, onlar “işarə” ilə qeyd olu¬ 
nanın arasında birbaşa oxşarlığa malikdir. 

Konvensional (convencional - şərti ) işarələrin işarələndirilən- 
lərlə birbaşa əlaqəsi yoxdur, şərti işarələrdir. 


Semiotika baxımından təsviri incəsənət əsəri mətndir, mətn 
məna və məzmunun ötürülməsi diskursudur. Təsviri sənətin 
qavranılması prosesi əslində məhz işarələr vasitəsilə məlumatın 
ötürürülməsi zamanı baş verir. Yəni, təsviri işarələrin ardıcıl qavra- 
nışı yazılı mətn prinsipi ilə məzmun ötürmək qabiliyyətinə malikdir. 
Bəzi sənətşünaslar təsviri sənət əsərinə bədii qanunlarla qurulmuş 
mətn deyirlər. Mətn isə məlumat ötürücü xüsusiyyətə malikdir. 
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Bəzi qayaüstü rəsmlərə nəzər salsaq müəyyən olunar ki, bu 
rəsmlərdə “ikonik işarələr” işarələndirdikləri predmetlərə oxşar¬ 
dırlar. 

Ulduz əslində göydə nöqtə kimi görünür. Lakin biz ona və ya 
hər bir nöqtəvari işıq mənbəyinə gözümüzü qıyıb diqqətlə bax¬ 
saq, onun şüaları xaç şəklində görünəcək. Beləliklə, ulduz işarəsi 
(xaç, svastika) ilə işarələndirilənin arasında oxşarlığı əyani 
şəkildə müşahidə etmiş olarıq. 

İlkin mərhələlərdə, ibtidai rəsmlərdə işarələrin istifadə olun¬ 
masında müəyyən bir məhdudiyyət var idi. Bu ondan irəli gəlirdi 
ki, işarəni təsvir edən insan onu təqdim edib, lakin onun tamaşa¬ 
çılarında bu işarənin “açarı” yoxdursa, yəni onlar işarəni qavraya 
bilmirlərsə onu heç vaxt başa düşə bilməzlər Məsələn, Morze 
əlifbası. Dənizçilər bununla (bütün hərflərlə) bir-birinə işarələr 
ötürür. Əgər Morze əlifbasının açarı onlarda olmasa (yəni hər bir 
işarənin hansı hərfi işarələndirməsi lüğəti), onlar bu nöqtə və defis 
ardıcıllığına baxdıqda heç vaxt onun mənasını başa düşməyəcəklər. 
Belə ki, işarəni oxumaq, onda olan məzmunu dərk etmək üçün 
müəyyən bir “razılaşma”, “şərtləşmə” olmalıdır. Beləliklə, işarə ya¬ 
radanla işarəni qavrayanın arasında mütləq şərtləşmə olmalıdır və 
işarələr yaranan gündən onlarda şərtilik mövcuddur. Buna misal 
olaraq, Sovetlər ölkəsinin bayrağındakı işarəni göstərmək olar. Bu¬ 
rada çəkic və oraq fəhlə və kəndli ittifaqını işarələndirir. 
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İşarələr təsviri qrafem kimi öz morfologiyasına, yaranmasına 
görə sadəliyə meyl ediblər. İşarə nə qədər mürəkkəb olarsa, onun 
“oxunması” çətinləşir. İşarə sadə olmalıdır. Çünki sadə formalar 
uzaqdan daha aydın qavranılır, nəinki yaxından. Böyük və ya ki¬ 
çik, fərqi yoxdur, hissələr çoxaldıqca mürəkkəbləşir və onların 
oxunması çətinləşir. Ümumiyyətlə, işarələrin heç bir kiçik ölçü¬ 
lü, çətin müşahidə olunan hissəsi olmamalıdır. 

Aparılmış tədqiqatlardan məlumdur ki, ən erkən dövrdə tayfa 
və qəbilələri işarələndirən müxtəlif formalı damğalar olmuşdur: 
şəxsi damğalar, dini damğalar, səma cisimlərini ifadə edən dam¬ 
ğalar, qəbilə damğaları və s. Bu damğaların hamısı son dərəcə 
sadədir. Məsələn, ox-kaman damğa olması ilə bərabər, ikonik 
işarədir. 

Təsviri sənətin yaranmasından başlayaraq işarələr sadəliyə, 
sadəlikdən maksimal informativliyə doğru inkişaf etmişdir. Qeyd 
edək ki, işarə sözlərlə, cümlələrlə “danışmır”. İşarələr anlayışlarla 
“danışırlar”. İşarələr əksər halda çox həcmli və əhatəli anlayışları 
işarələndirirlər. İşarələr heç vaxt konkret və birmənalı informa¬ 
siyanı ifadə etmirlər. Onlar həmişə ümumiləşdirilmiş mənanı, 
ideyanı, obrazı ifadə edirlər. İşarələrin meydana gəlməsi onunla 
bağlı olmuşdur ki, bir çox geniş və əhatəli anlayışlar var ki, onları 
həyatda birbaşa işarələndirən ekvivalenti yoxdur. Məsələn, belə 
işarələrdən biri “Məhəbbət işarəsi”dir (Ox sancılmış ürək). Bu 
işarəni görən kimi məhəbbət və sevgi anlayışı formalaşır. 

Həyatda elə bir real predmet və ya hadisə yoxdur ki, onu 
təsvir etdikdən sonra “bu birmənalı məhəbbətdir” demək ol¬ 
sun. Məhəbbətə aid olan simvollar həddindən artıq çoxdur. 
Məhəbbət simvolunu hərə bir cür görür, hərə bir cür qəbul edir. 
Bu işarə isə (ox batmış ürək) əntiq dövrdən Avropada qəbul 
olunmuş məhəbbət işarəsidir. Məsələn, müsəlman Şərqi bu 
işarəni tanımadığından o, burada məhəbbət işarəsi kimi istifadə 
olunmamışdır. 

Ümumiyyətlə, heç bir işarə əsassız, səbəbi olmadan yaranmır, 
müəyyən bir mədəni mühitdə, mədəni cəmiyyətdə yaranır. Çün¬ 
ki, işarədə şərtilik var, yəni müəyyən bir kollektiv olmalıdır və 
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şərtləşməlidirlər ki, biz bu işarəni belə başa düşək, belə qəbul 
edək. 

“Ox batmış ürək” işarəsinin yaranması yunan əsatirləri ilə 
əlaqədardır. Veneranı müşayiət edən məhəbbət mələkləri özləri 
ilə ox-yay gəzdirirdilər və yunan əsatirinə görə həmin mələklər 
hər bir aşiq olan (vurulan) şəxsə məhəbbət oxunu vururdular 
(Afroditanın göstərişi ilə). Qeyd edək ki, bu işarəni inkişafda 
geridə qalmış primitiv cəmiyyətlərdə başa düşmürlər və onu heç 
ürək kimi də qəbul etmirlər. Bu işarə ürəyin stilizə edilmiş for¬ 
masıdır və eyni zamanda ikiliyin vahidliyini işarələndirir. Yəni, 
ürək iki simmetrik hissənin birləşmiş formasıdır, həqiqətdə isə 
anatomik ürək belə formada deyil. 

Beləliklə, işarə mədəni mühitdə yaranıb və mədəni mühitdə 
işarənin rolu bir çox informasiyanı konkret şəkildə ifadə etmək 
deyil, onu ancaq ümumiləşdirilmiş şəkildə ifadə edənə deyilir. 
Əslində, həmişə işarələrdən informasiyanı ümumiləşdirilmiş - 
şərti şəkildə ötürmək məqsədi ilə istifadə etmişlər. 

İşarələrin ən erkən nümunələrinə biz, ibtidai dövrün na¬ 
xışlarında da rast gəlirik. Məsələn, eneolit-tunc dövrünə aid 
keramikanın üzərində bolluq və məhsuldarlıq rəmzi olan na¬ 
xışlar işarələr şəklində yaradılmışlar. Fiqurativ təsvir “dili” ilə 
məhsuldarlıq anlayışını birmənalı ifadə etmək qeyri-mümkün¬ 
dür, çünki fıqurativlik çoxmənalılığa meyllidir və anlaşılmazlığa 
gətirib çıxara bilər. 

Şəkildə təsvir olunmuş keramik məmulat üzərində “bolluq” 
və “məhsuldarlığı” işarələndirən romb işarəsi nəzərə çarpır. 
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Naxış kimi tez-tez rast gəlinən, əslində işarə təbiətli digər biri 
buta işarəsidir. 

Buta işarəsi böyük fəlsəfi anlayışı ifadə edərək özündə həyatın 
cücərməsini, sonsuzluğunu əks etdirən bir işarədir. Həyatın 
cücərməsi və bu həyatın inkişaf eləməsi anlayışının ifadəsində 
müəyyən qanunauyğunluqlar var. Onlara görə istənilən bir həyat 
nöqtədən (tum, atom, hüceyrə və s.) başlayıb böyüməyə doğru 
inkişaf edir. Həyat ortaya yaxınlaşdıqca onun inkişafı zəifləməyə 
başlayır. Sonra, getdikcə “həyat” başlayır qocalmağa. Qocalır və 
həyatının sonunda ölərək həyatı başqasına ötürür. Amma canlı 
həyat adətən, ölməmişdən öncə özündən yeni bir toxum yaradır 
ki, həyat daima davam etsin. Buradan da belə nəticəyə gəlmək 
olar ki, buta əbədi həyat ideyasını ifadə edən qrafik işarədir. 

Yarandığı gündən bu günə kimi mürəkkəb inkişaf yolu keçmiş 
işarələrdən ən çox ibtidai dövrün neolit və eneolit mərhələsində 
istifadə olunmuşdur. Paleolit və mezolit mərhələsində işarələrdən 
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bir o qədər də istifadə olunmamışdır. Bunun səbəbi bu dövrlərdə 
mücərrəd təfəkkürün, simvolik təfəkkürün hələ formalaşmama- 
ğı idi. Neolit dövrü - “neolit inqilabı’nın baş verdiyi dövr kimi 
təsbit olunmuşdur. Çünki, neolit dövründən etibarən insanda 
mücərrəd (abstrakt) təfəkkür inkişaf etməyə başlayır. Bu dövrə 
qədər insanda mücərrəd təfəkkür olmamışdır. Məsələn, indi¬ 
ki heyvanların heç birinin mücərrəd təfəkkürü yoxdur. Allah 
mücərrəd təfəkkürü yalnız insana bəxş edib. Mücərrəd təfəkkürə 
əsasən, insan hər hansı bir anlayışı birbaşa əlaqəsi olmayan pred- 
met, rəng, ritm və s. ifadə edə bilir. 

Beləliklə, işarələrə və onların vasitəsilə informasiya 
mübadiləsinə ilk dəfə olaraq neolit dövrünün keramikasında 
rast gəlinir. Bildiyimiz kimi, neolit dövründə ən böyük kəşflər, 
yeniliklər baş vermişdir: keramikanın yaranması, dulusçuluq 
üstündə naxış sistemlərinin yaranması, ornamentlərin yaranma¬ 
sı və s. Ornamentlər bəşəriyyət tarixində ən birinci işarələrdir. 
Məsələn, dördbucaqlı - kvadrat işarəsi. 

Naxış elementi o zaman ornamentə çevrilir ki, işarələrə ritm 
verilərək bədii təkrarlanma yaransın. 

Naxış isə ornamental sistem təşkil edir. Naxış təkhalda işarədir 
və bütün naxışlar işarələrdən ibarətdir. Naxışlar ritmik qurulu¬ 
şa malik olurlar və bununla da işarədən və işarələndiriləndən 
başqa, eyni zamanda dekorativ xüsusiyyətə də malikdirlər. 
Ümumilikdə, naxışlar iki funksiya daşıyır: müəyyən informasiya 
(işarə) funksiyası və bəzək funksiyası. Bəzəmək isə estetik hiss 
yaratmaq funksiyasını daşıyır. Çünki, bəzəkdən insan hissi həzz 
alır, belə ki, hər hansı bir əşyanı bəzəmək, ona tamaşa etmək in¬ 
sana xoş gəlir. Bəzəkdə olan o naxışlar, rənglər, ritmlər və s. insa¬ 
nın əhval-ruhiyyəsini dəyişir. 

Kvadrat (dördbucaqlı) - ibtidai işarə düşüncəsinə görə tor¬ 
pağın, yerin rəmzi işarəsi olmuşdur. Xüsusilə də bu naxış ilk dəfə 
olaraq neolit dövründə əkinçilik mədəniyyətinin yaranması ilə 
əlaqədar olaraq yaradılmışdır. Kvadrat əkin sahəsini, şumlanmış 
torpağı (şumlanmış torpaq sahələri kvadratlar əmələ gətirir) 
simvolizə edir. 
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Naxış sistemində işarələr müəyyən informativlik funksiyasını 
da yerinə yetirirlər. Bizim tanıdığımız ən ilk yaranmış işarələrə 
ümumi, universal işarələr demək olar. Bu ilkin işarələr ikonik 
işarələr olmuşlar, yəni onlar işarələndirənlərlə birbaşa oxşarlığa 
malikdirlər. Məsələn, svastika işarəsi: 



Svastika işarəsi günəşi simvolizə edərək dairəviliyi, işıq şüala¬ 
rının mənbəyi ideyasını və fırlanma ideyasını əks etdirir. 

Xaç işarəsi günəşin, ulduzun - işıq şüalarının, istinin mənbəyi 
kimi yaradılıb və həmişə günəşi təmsil etmişdir (xristianlıq is¬ 
tisna olunmaq şərti ilə). Biz xaç işarələrinə ibtidai təsvirlərdə, 
bir qədər sonra isə qədim Misir və Şumer mədəniyyətində rast 
gəlirik. Ümumiyyətlə, qədim Misir və Şumer mədəniyyətlərində 
xaç təsvirlərinə çox tez-tez rast gəlinir. Çünki, qədim misirlilər 
və şumerlər Günəş tanrısına etiqad etmişlər və xaç təsviri də on¬ 
ların dini ilə bağlı idi. 

Belə ki, qədim misirlilər səhər tezdən, günəş çıxanda günəş 
görünən yerə (yastı ev damlarına) çıxırdılar, üzü günəşə tərəf du¬ 
rur və əllərini açıb günəşə dua edirdilər. Onların fikirlərinə görə 
nə qədər ki, insan hər səhər günəş çıxanda belə ibadət edərsə, o 
sağ və sağlam olacaqdır. Günəşin işarəsi olan Misirli Anh - nəfəs 
deməkdir, nəfəs isə bilavasitə həyat deməkdir. 

Beləliklə, "Anh” işarəsinin işarələndirilən (işarə olunan) anla¬ 
yışları Həyat, Nəfəs mənasında ifadə olunmuşdur. 
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Şümerlərdə isə ulduzu, günəşi işarələndirən Xaç - Şamaş ad¬ 
lanan baş tanrını ifadə etmişdir. 

Neolit dövründə işarələr yarandığı vaxtdan müxtəlif işarələrin 
oxunmasının müəyyən bir istiqaməti olmalı idi. Müasir insa¬ 
nın düşüncəsinə görə işarələr qavrayışının (semiozis) həmişə 
istiqaməti, ardıcıllığı olmalıdır. Yəni işarələrin mənası düzgün 
sintaksis əsasında dərk oluna bilər. Bir neçə işarələri sintaksisə 
əsasən düzərək işarəvi mətn yaratmaq mümkündür. Belə “mətni” 
oxumaq, məzmununu dərk etmək üçün həmin işarələr siste¬ 
minin sintaksini bilməyə ehtiyac var. Məsələn, müasir insanlar 
üçün fonetik əlifbaya əsasən yaradılmış mətni rahat oxumaq 
üçün mətni yaradan və mətni oxuyanların sintaksis qaydalarını 
bilmələri zəruridir. 

Sintaksis qaydalara əsasən cümlə sözü oxunanda soldan - 
sağa, əvvəl birinci hərf, sonra ikinci, üçüncü, dördüncü və s. 
oxunmalıdırlar. Məsələn, torpaq sözünü oxuyub başa düşmək 
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üçün sintaksisin tələblərinə əsasən soldan sağa t-o-r-p-a-q - 
ayrı-ayrı, cüt-cüt daha sonra birlikdə oxunmalıdır. Burada əsas 
şərt istiqamət, hecalama və pauzasız fonemləri səsləndirmədir. 
Bu tələblər işarələri yaradan və oxuyan üçün məlumdurlar və 
sintaksisdə öz əksini tapmışlar. 

Roman əlifbası əsasında yaradılmış mətnlər soldan-sağa oxu¬ 
nur, ərəb və fars əlifbası əsasında yaradılmış mətnlər isə sağ¬ 
dan-sola oxunurlar. Sintaksik qaydaları bilmədən bu mətnləri 
(işarələri) düzgün oxumaq mümkün deyil. 

İşarə sistemləri və işarə mətnləri həmişə yazı prinsipi əsasında 
qurulmuşlar. Yazı sisteminin sintaksis qaydaları uşaqlıqdan bi¬ 
zim beynimizə necə həkk edilibsə, hər hansı bir mətni gördükdə 
başlayırıq soldan sağa və ya sağdan sola baxmağa və oxumağa. 

Konvensional işarələr isə ikonik işarələrdən fərqli olaraq 
çox gec yaranıblar və daha mürəkkəbdirlər. Çünki nə qədər ki, 
mücərrəd düşüncə inkişaf etməmişdir, mürəkkəb şərti işarələrin 
qavranılması mümkün deyildi. Şərti işarəni başa düşmək üçün 
şərti düşüncə lazımdır. Məsələn, “Qızım sənə deyirəm, gəlinim 
sən eşit!” atalar məsəlini Azərbaycan dili bilməyən əcnəbi başa 
düşə bilməz, çünki, bu məsəli başa düşmək üçün çoxəsrlik 
ənənələrdən irəli gələn şərti anlayış dili olmalıdır. 

Təsviri sənətin bəzi istiqamətləri şərti işarələrlə (abstrakt, 
simvolik və s.), digər istiqamətləri isə fiqurativ təsvir dili ilə 
ifadə olunur və qavranılır. Fiqurativ təsvir “dili’ndə işarələrlə 
işarələndirilənlər - uyğundurlar. Belə təsvirlərdə fiqurların po¬ 
zalarından, hərəkətlərindən, sifət cizgilərinin xarakterindən 
istifadə olunubsa, bu artıq işarə dilidir. Məsələn, beli bükük bir 
şəxsin təsviri. Əlbəttə, bu qocaya və ya qulluqçuya işarə verən bir 
təsvirdir. Bunların işarə olması ondan irəli gəlir ki, o hərəkətlər, 
pozalar və s. müəyyən bir stereotip görüntüləri, situasiyaları 
yamsılayırlar. Təsvirin tamaşaçısı üçün aydın olur ki, bu fiqur 
hansı informasiyanı işarələndirir. 

Beləliklə, gördüyümüz kimi, “təsvir dili” ilə danışan təsviri 
sənət əsərlərində işarələr mövcuddur. Qeyd etdiyimiz bu işarələr 
fiqurativ işarələrdir. Ancaq qeyri-fiqurativ işarələr də var ki, 
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rənglərlə, səslərlə ifadə olunur. Musiqidə ancaq səslər və onların 
arasında olan pauzalardır və əksər hallarda musiqi konversional 
işarələr dili ilə “danışır”. Məsələn, Qara Qarayevin “İldırımlı yol¬ 
lar” əsərində zərb alətlərinin yaratdığı səslər göy gurultusu anla¬ 
mını yaradır. Bu səs birbaşa göy gurultusuna oxşayır. 

Musiqidə konvensional işarələr vasitəsilə dinləyicidə elə 
təsəvvür yaratmaq mümkündür ki, o özünü səmada uçan kimi, 
görüntülər görən kimi, xəyallar aləmində yaşayan kimi hiss etsin. 
Bütün bu hallar səsli işarələr vasitəsilə əldə olunur. Dinləyici bu 
işarələri eşitdikdə onun həyat təcrübəsi və mücərrəd təfəkkürü 
əsasında yuxarıda deyilən hallar yaşanır. 

Müasir avanqard incəsənətdə daha çox konvensional 
işarələrdən istifadə olunur. Burada məqsəd odur ki, təsvir 
vasitəsilə real və ya tarixi insan haqqında məlumat verəsən. Port¬ 
ret təsvirinin üstündə şəxsin kimliyi yazılmır. O oxşarlıq, tanıma 
prinsiplə qavranılır. Ancaq təsviri sənət tarixində elə bir mərhələ 
olub ki, (məs. ikonalarda, miniatürlərdə) insan təsvirinin üstündə 
kimliyi yazılıb (roman, qotika, klassik orta əsr incəsənətində də 
belə hallar olub). Çünki, o dövr insan təsvirlərində hələ oxşarlığa 
nail olmurdular. Belə təsvirlərin üzərində kimliyi yazılmasaydı, 
onları tanımaq olmazdı. 

Müasir təsviri sənət əsasən bu işarələrlə “danışır”: rəng, 
poza, hərəkət, forma, miqyas, istiqamət və s. Bunların hamı¬ 
sı özünəməxsus işarə informativliyinə malik olmaqla özündə 
müəyyən bir məlumatı daşıyır və hamısı bir yerdə birləşərək 
bədii obrazı müəyyənləşdirirlər. Obraz isə əsas və yekun işarədir. 
Belə ki, xırda işarələr yığılaraq böyük bir işarəni əmələ gətirirlər. 
Təsviri sənətdə məhz o xırda işarələrin vasitəsi ilə ümumi obraz 
yaradılır. Ümumiyyətlə, obrazı müxtəlif işarələrlə yaratmaq olar: 
nikbin obraz, faciə obrazı, məhəbbət obrazı, sevinc obrazı və s. 

Beləliklə, təsviri sənətdə təsvir dili ilə danışılırsa da, nəticə 
yenə işarə ilə tamamlanır və işarə-obraz şəklində qavranılır. Bu¬ 
rada prinsip məhz informasiyanı bədii vasitə ilə ötürməkdən 
və bədii qanunauyğunluqlar əsasında qavramaqdan ibarətdir. 
Danışıq dili uzun-uzadı və ya konkret ola bilər. “Uzun-uzadı” 
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danışıq dili səbəb - məntiq - nəticə ardıcıllığında qavranılır. 
Məsələn, mən getdim filankəsin yanma, ondan kömək istədim, 
o məni pis qarşıladı, köməkliyini əsirgədi. Ehtimal etmək olar 
ki, o nəzakətsiz, qabiliyyətsiz və qəddar adamdır və s. Konkret, 
birmənalı və səbəb-nəticəyə arxalanmayan dildə isə xırdalıqlar 
(səbəb, məntiq, sübut və s.) buraxılır, deyilmir. Məsələn, filankəs 
pis adamdır. Bu prinsip təsviri incəsənətdə tətbiq olunduqda 
NƏTİCƏ obrazın əsasını təşkil edir. Çünki, rəssamın sözlər və 
cümlələr vasitəsilə uzun-uzadı obraz yaratmaq imkanı yoxdur. 
Bu səbəbdən o “kim - səbəb - sübut - məntiq - nəticə” ardı¬ 
cıllığına “çıxaraq”, onun yalnız əvvəlini və sonunu bir obrazda 
birləşdirir və bununla da aydın və “oxunaqlı” işarə-obraz yaradır. 
Rəssam sadəcə təsvir dili ilə mənfi (pis) adam obrazı yaradır. 

Ümumiyyətlə, sənətlərin hamısı, o cümlədən təsviri sənət də, da¬ 
nışıq (nəqletmə) prinsipi üstündə qurulur. Burada danışıq prinsi¬ 
pi təsviri yaradan rəssamın “kiməsə nəyisə danışmasını” xatırladır. 
Yazıçı və ya nəqledicidən fərqli olaraq, rəssam öz əsərində tamaşa¬ 
çı ilə deyil, özü-özü ilə diskurs qurur. Nəticə olaraq, əsərin tamaşa¬ 
çısı heç bir mətn eşitmədən, dinləmədən həmin danışığı, “söhbəti” 
-onun mənasını başa düşür. Əgər tamaşaçı rəssam “söhbətinin” ar¬ 
dıcıllığını “tutmasa”, əsərin mənasını dərk etməyəcək. 

Bu, xüsusilə, rəssam əsərini təhlil edən, onun dəyərini 
müəyyən edən və rəssamın əsərinə qiymət verən sənətşünas 
üçün daha vacibdir. Sənətşünas rəssamın düşüncə tərzini, onun 
“daxili söhbətinin” məntiqi ardıcıllığını, nə demək istədiyini 
bilməli, bununla da bədii mətnin (əsər) hamısını “oxuya-oxuya” 
əsərin məzmununu açıqlamalı və mənasını digərlərə çatdırmalı¬ 
dır. Beləliklə, hər bir nəqletməni (əsər) başa düşmək üçün onun 
nəqletmə ardıcıllığını, “danışıq dilini” qavrayaraq, sonda obyek¬ 
tiv mənasını ifadə etmək imkanı yaranır. 

Müasir (avanqard) dövr təsviri incəsənət vasitəsilə məna de¬ 
yil, hal, əhval-ruhiyyə yaratmaq meylləri daha çox nəzərə çarpır. 
Bu daha çox mücərrəd (abstrakt) incəsənət üçün xasdır. 

Fiqurativ təsviri sənətdə əsasən tanınan işarələrdən (göy, yer, 
insan, predmet, obyekt və s.) istifadə etməklə ifadə dili yaradılır. 
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Əsərin mənası məntiqlə dərk olunur. Mücərrəd təsviri sənətdə 
isə bu metoddan imtina olunub. Əlbəttə, mücərrəd təsviri sənət 
daha çox hissiyyata yönəldilmişdir. Qeyd edək ki, hər hansı bir 
halı, hissi yaşamaq da nəticədə hər hansı bir mənanın, işarənin 
üstünə gətirib çıxardır. İnsan hissi yalnız həyat təcrübəsində ya¬ 
şayaraq dəyərləndirir, kəşf edir. Belə ki, hiss yaşanıldıqdan sonra 
şüurla təhlil olunur və sonda yenə də işarə, məna şəklində ta¬ 
mamlanır. 
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Mövzu 11. 

TƏSVİRİ 
SƏNƏTDƏ SÜJET 


S 

W -J üjet anlayışının (mövzu) təsviri sənətdə meydana 
gəlməsi ibtidai rəsmlərdə, qayaüstü təsvirlərdə, ov səhnələrində 
müşahidə olunur. Süjetdə mütləq hadisə və onun inkişafı (in¬ 
kişaf mərhələsi) olmalıdır. Süjetin ardıcıl olaraq nəql olun¬ 
ması hadisələrin, hərəkətlərin və nəticələrin hasil olmasını 
mənalandırır. Süjetdə hadisənin inkişafı öz əksini tapmalıdır. 
Təsviri incəsənətdə süjet təsvir olunduqda, onun anlaşıqlı olma¬ 
sı üçün təsvir olunan hadisədən əvvəlki şərait təsəvvür olunma¬ 
lıdır: artıq nə baş verib, hal-hazırda nə baş verir və hadisə nə ilə 
nəticələnəcək? Süjetli kompozisiyada məhz bu “üçlük” bir süjet 
çərçivəsində birləşdikdə süjet prinsipi əmələ gəlir, süjetin “oxun¬ 
ması” mümkün olur. Demək olar ki, bütün klassik təsviri sənət 
əsərlərinin hamısında bu prinsiplərə cavab verən süjetli kompo¬ 
zisiya müşahidə olunur. 

Ümumiyyətlə, təsviri sənətdə istənilən hadisə müəyyən mə¬ 
nada “dondurulmuş” (hərəkətsiz) vəziyyətdə təsvir edilir. Bu¬ 
rada təsvir olunmuş hadisə müşahidə olunduqda ondan əvvəlki 
və sonrakı hadisələr də təsəvvür edilməlidirlər. Məsələn, gedən 
(gələn) insanın təsvir olunmasında elə hərəkət fazası “dondu¬ 
rularaq” təsvir olunmalıdır ki, əvvəlki və sonrakı halı özündə 
birləşdirə bilsin. 

Realistik təsviri sənətdə isə o hadisə (süjet) ondan əvvəl və 
ondan sonra hansı istiqamətdə inkişaf edəcəksə, o məntiqlə eh¬ 
timal olunmalıdır. 

Qeyd edək ki, klassik süjet anlayışının incəsənətdə bərqərar 
olması əslində ibtidai incəsənətdə baş verməmişdir. İbtidai 
təsvirlərdəki ov səhnələrində nəqledicilik və hadisənin inkişafı 
elementləri yoxdur. Hadisənin imitasiyası (təqlid, bənzətmə) 
var, yəni təsvir edən olduğunu yox, istədiyini təsvir edir. Qayaüs¬ 
tü təsvir magik (ovçuluq magiyası) ayinin tərkib hissəsi olaraq, 
arzu olunanı təsvir edir. 
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Əsil (klassik) süjet anlayışı yalnız və yalnız əsatir təfəkkürü 
formalaşandan sonra yarana bilərdi. Əsatir təfəkkürü formalaşa¬ 
na qədər ibtidai insanlarda tabular əsasında formalaşmış (tabu 
- qadağanlar, normalar) təfəkkür olub. Bu düşüncəyə görə nəyin 
yaxşı, nəyin isə pis olması artıq normalaşdırılıb. İctimai nor¬ 
malar və tabular üzərində qurulmuş düşüncəyə görə mühüm 
hadisələrə izah vermək (təsvir vasitəsilə) ehtiyac yoxdur, çünki 
onlar aksioma şəklində təsbit olunmuşlar. 

Qədim dövrdən başlayaraq dünya və həyat modelinin dərk 
olunmasında izahlı düşüncəyə və izahın özünə tələbat yara¬ 
nır. Yəni ilk dəfə olaraq dünyada baş verən bütün həyati vacib 
proseslərə və hadisələrə izah, təfsir tələb olunmağa başladı. 

Beləliklə, izahlı düşüncə tərzinə keçiddən sonra dünyada 
baş verən mühüm hadisə və proseslər xeyir-şər dilemması ba¬ 
xımından süjetlər vasitəsilə izah olunmalı idilər. Klassik Avro¬ 
pa incəsənətində bu nəqletmə prinsipi ilk dəfə Yunan-Roma 
mədəniyyətində meydana gəlir. Belə ki, ilk dəfə olaraq Yunan 
incəsənətində dünyada baş verən bir çox təbiət hadisələri, həyat 
hadisələri, cəmiyyətdə baş verən proses və hadisələr məhz 
əsatirlər vasitəsilə izah olunmağa başlandılar. Məsələn, dəniz 
niyə coşur? Onlar dənizin coşmasını belə izah edirdilər: “Dəniz 
tanrısı Neptun üç tiyəli yabası ilə dəniz suyunu qarışdırır və 
bunun nəticəsində dənizdə dalğalar, ləpələr, fırtına yaranır”. 
Əlbəttə, bu elmi izah deyil, amma bu əsatirlərə inanan yunanlar 
üçün kifayət idi. Çünki, onların bu hadisə barəsində başqa, ob¬ 
yektiv elmi bilikləri də yox idi ki, başqa yolla izah etsinlər. Eləcə 
də günün çıxması, batması və s. başqa izahlar əsatirlər vasitəsilə 
təsvir və izah olunmuşlar. 

Belə izahların yarandığı vaxtdan başlayaraq Yunan incəsənə¬ 
tində süjetli təsvirlər meydana gəlir. 

Bu tək Yunan - Roma incəsənətində deyil, ilk dəfə olaraq Şərq 
incəsənətində də (Şumer təsvirlərində) süjetli təsvirlərə rast 
gəlinir. Şumer əsatirləri xalq və dövlət bərqərar olunduğu vaxt¬ 
dan yaranırlar. Məsələn, Gilqameş haqqında əsatirlər, Göy tanrı¬ 
sı, Su tanrısı, Əkinçilik tanrısı və s. haqda əsatirlər yaranır. “Gilqa- 
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meş Şumerin hökmdarı idi, onun hər şey var idi, o fikirləşirdi ki, 
niyə tanrılar ölməzdir, insanlar isə gec-tez ölürlər? Tanrılar kimi 
o da ölməz olmaq istəyirdi. Bundan sonra o ölməzliyin sirrini 
axtarmağa başlayır. Ona deyilir ki, “bunun bir yolu var. Sən gərək 
bir dağa çıxasan. Onun üstündə Huluppu (həyat ağacı) adlanan 
ağac var, ona rast gələndə ağacın dibində əjdaha görəcəksən. Si¬ 
murq quşu isə həmin ağacın budaqlarında yuva salıb və balalarını 
bəsləyir”. Ölməzlik əldə etmək üçün Gilqameş əjdahanı öldürüb, 
simurq quşunun balalarını xilas etməli və dirilik ağacını paytaxt 
Uruk şəhərinə gətirməli, onu əkməli və daima qulluq etməli idi. 
Bu ağac ona ölməzlik bəxş etməli idi. 

Bu, süjetin xarici görünüşüdür, yəni bu rəvayət vasitəsilə əsl 
ölməzlik nədən ibarət olduğu haqda danışılır. Ancaq ideya on¬ 
dan ibarət idi ki, fiziki cəhətdən ölməmək deyil, əsl ölməzlik odur 
ki, “sən yaxşılıqlar edərkən insanların yaddaşında qalırsan, yaşa¬ 
yırsan. Hamı səndən danışır. Sən əgər hamının yaddaşındasan- 
sa, deməli ölməmisən”. Burada məna budur ki, fiziki ölüm, yox, 
mənən ölməyəsən. Onda sən əbədi həyata sahib olacaqsan. Əsas 
ideya bu idi ki, ağacı çətinliklə gətirməli, şər qüvvəyə qalib gəlib, 
həyatın daima cücərməsinə qulluq olunmalı idi. 

Beləliklə, süjetin əmələ gəlməsi birbaşa əsatir təfəkkürünün 
yaranması ilə əlaqədar formalaşır. Əsatirdə tələb olunur ki, 
hadisə tam nəql olunsun və məna aydınlaşsın. Bildiyimiz kimi, 
cəmiyyətdə nəql olunmada müəyyən bir sintaksis qayda olma¬ 
lıdır (yuxarıda biz bu barədə danışmışdıq). Nəqlediciliyin də 
müəyyən bir qanunauyğunluqları var, yəni nəqledicilik məntiq 
üstündə qurulmalıdır. Məntiq tələb edir ki, hər şey hər hansı bir 
başlanğıc nöqtəsindən inkişaf etməyə başlasın. İnkişaf etdikcə o 
dəyişir, yeni şəklə düşür, sonda isə öz tamamlanmış nöqtəsinə 
çatsın. Yəni istənilən canlı həyatın inkişafı mütləq bu mərhələləri 
keçməlidir. Buradan da belə bir nəticəyə gəlmək olar ki, hər bir 
hadisə nədənsə, hər hansı bir nöqtədən (başlanğıc) başlayır, zilə 
qalxır, sonra zəifləyir, yox olur. 

Nəqletmə prosesində təsviri sənət hansı məqamı təsvir 
etməlidir ki, bu hadisənin, süjetin mənasını başa düşək?! Şumer 
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təsvirlərində bir çoxbelə təsvirlər aşkar olunub ki, orada süjet da¬ 
nışılır, eyni adam (məs., Gilqameş) təsvirin içində iki, üç, bəzən 
dörd dəfə təsvir olunur. Bu prinsip montaj prinsipidir. Müxtəlif 
zaman kəsiklərində baş verən hadisələr ardıcıl olaraq düzülür və 
hadisə inkişafının “oxunuşunu” təmin edir. 

Şumer incəsənətində ilk süjetli təsvirlər sətirvari kompozi¬ 
siyalarda öz əksini tapmışlar. Çünki insana üfüqi xətt boyun¬ 
ca hadisənin cərəyan etməsinə baxmaq daha asandır. Müasir 
düşüncə üçün isə bu vacib deyil. Müasir insanlarda abstrakt 
təfəkkür təsvir elementlərinin ardıcıllıqdan asılı olmayaraq dis- 
kurs yaratmaq qabiliyyətinə malikdir. 
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TƏSVİRİ 

SƏNƏTDƏ 

KOMPOZİSİYA 


т 

* əsviri incəsənət tarixində süjetli təsvir modellərinin 
yaranması ilk növbədə kompozisiya problemini ortaya çıxartdı. 
Bu vaxta qədər kompozisiya problemi yox idi. Məsələn, qaya¬ 
üstü təsvirlərdə kompozisiya problemi (quruluşu) yoxdur. Ov¬ 
çunun harada dayanmasının fərqi yoxdur, çünki məkan yox idi. 
Əvvəl və ya Son anlayışları yox idi. Bunlar ilk dəfə olaraq qədim 
dövrdə əsatirlərdə yaranır. Biz bunu ilk dəfə Şumer və Yunan 
mədəniyyətində görürük. 

Bir qədər sonra, yəni orta əsrlərdə bu düşüncə prinsipi, yəni 
nəqlediciliyin kompozisiyaya çevrilmə prinsipi dəyişir. Qədim 
dövrdən orta əsrlərə keçid zamanı dünyanın və həyatın dərki ilə 
bağlı düşüncə tərzində mühüm dəyişikliklər baş verir. Ən böyük 
dəyişiklik isə çoxtanrılıqdan təktanrılığa keçid zamanı baş verdi. 
Daha doğrusu, bu dini inqilab idi. 

Belə ki, təktanrılıq ideyası kompozisiyalarda vahid mərkəzin 
yaranmasına gətirib çıxardı. Artıq hər şey Tək Tanrını simvolizə 
edən vahid mərkəzin ətrafında qurulmağa başladı. Bu vaxta 
qədər həyat və hadisələr ardıcıllığı sətirvari qurulurdu. Buna 
diskret düşüncə tərzi deyilir, yəni bir yeni anlayış biri digərinin 
ardınca qısa pauzalarla düzülür. Bir də var ki, mərkəz yaradılır, 
bütün anlayışlar onun ətrafında, vahid məkanda və zamanda 
cərəyan edirlər. 

Beləliklə, qədim dövr üçün xas dünyagörüşü tipi (mifik 
təfəkkür) “dünya modelini” dəyişdi, yeni kompozisiya tipi yarat¬ 
dı. Bu kompozisiya nəqledicilik prinsiplərinə arxalanırdı. Amma 
“nəqledici” kompozisiya sadəcə bir nöqtədən başlayıb - digər 
nöqtəyəcən inkişaf edən məzmun xətti kimi cərəyan etmir. Çün¬ 
ki, bir tərəfdən başlayıb o tərəfdə tamamlanmanın kompozisiya 
baxımından müsbət və mənfi cəhətləri var. Müsbət cəhəti ondan 
ibarətdir ki, belə kompozisiyanı “oxumaq” çox asandır. Burada 
ardıcıllıq mövcud yazı mədəniyyəti ilə müəyyən olunur. 
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Mənfi cəhəti isə ondan ibarətdir ki, belə sətirvari qurulmuş 
kompozisiya çox primitiv (arxaik) və bəsit görünür. 

Süjetli təsvirlərin əmələ gəlməsi müxtəlif mədəniyyətlərdə 
müxtəlif növ və tip kompozisiyalar yaratmışdır. 

Nəticədə qeyd etməliyik ki, təsviri incəsənətdə nəqledicilik 
prinsiplərinin bərqərar olunması kompozisiya anlayışının for¬ 
malaşmasına gətirib çıxartdı. 


Qobustan. Tunc dövrü. 
E.ə. III minillik 



Qədim Şumer. Silindrik möhür 
üzərində frizvari (sətirvari) kom¬ 
pozisiya 


Qədim Yunanıstan. Vaza üzərində 
frizvari (sətirvari) kompozisiya 
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Mikelancelo Merizi da Karavaco. 
(1571-1610). 

"Müqəddəs Matfey və qıiman". 
(1599—1602). 


Əyyub Məmmədov. (1921-1994). 
"Üzüm yığımı". 60-cı illər. 



87 





Təsviri incəsənətin nəzəriyyəsi 


Telman İbrahimov 


Mövzu 13. 

TƏSVİRİ 
İNCƏSƏNƏTDƏ 
İŞIQVƏ KÖLGƏ 


т 

M əbiətdə mövcud olan hər bir obyekt özünəməxsus rəngə 
malikdir, lakin praktiki olaraq insan gözü real rəngləri olduğu 
kimi qavramağa qadir deyil. Rəngin qavranmasını bir necə amil 
müəyyənləşdirir ki, bunlar işıq, mühit, baxış bucağı, tamaşaçı¬ 
ya təsir gücü, psixoloji aspektdir. Bu baxımdan yaradıcı şəxsin 
(rəssamın) xüsusi, peşəkar diqqətə malik olması zəruri şərtdir. 
Rəssam ziddiyyətləri, rəngi, kölgələri, refleksləri müşahidə edərək, 
onları ifadə vasitəsi kimi istifadə edir. Leonardo da Vinçi yazır: 
“İşıqlandırılmış predmetlərin səthləri həmin predmetin gerçək 
rəngini əks etmir... Əgər biz bəyaz parçanı qaranlıq bir məkana 
yerləşdirib onun üzərinə üç dəlikdən müxtəlif mənşəli işığı (günəş, 
atəş, və hava) yönəltsək, həmin parça üçrəngli görünəcək. Heç 
bir predmet öz təbii rəngini tam olaraq müəyyən etmir. Rəngin 
müəyyənləşməsi üçün ilk olaraq predmet və göz arasında mövcud 
olan mühit, daha sonra predmeti işıqlandıran digər predmetin hər 
hansı rəngə malik olmasıdır”. Burada da Vinçi rəng perspektivi və 
refleksləri aşkarlamağa çalışır. 
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Predmet rəngi - dəqiq deyişməyən rəngdir. O etalon adlanır. 
Təbii rəngin oyununu təmin edən əsas amil spektrdir. İşığın şüa¬ 
ları məkanda paylaşdırılır, dəyişir, birləşir, bir birinə təsir göstərir. 
Bu halda günəş, ay, ləmpə kimi mənbələrdən gələn işıq axarları 
məkanı ümumi işıqlandıraraq məkanda bir sıra əks olunmuş işıq 
kütlələri formalaşdırır və predmetlərin rənglərini sanki “oyadır, ça¬ 
ğırır”. Optika qanunlarına görə, hər bir əşya onun üzərinə düşən 
işığın süzgəcidir. Əşya işığın müəyyən hissəsini udur, müəyyən 
hissəsini isə əks etdirir. Əks olunmuş şüalanmanın spektri əşyanın 
mənşəyindən və işıqlandırmanın xüsusiyyətindən asılıdır. 

İntensiv işıqlandırma predmetlərin rənglərini yaxınlaşdı¬ 
rır və rənglərə əsasən kölgələri birləşdirərək, rəngin ikinci to¬ 
nunu, akkordunu və kontrastı (ziddiyyəti) formalaşdırır. Bir¬ 
başa düşən gözqamaşdırıcı günəş işığı da rəngləri birləşdirir, 
rənglərin fərqlərini yox edir və kontrast kölgələr yaradır. Fotoda 
1 rəqəmi ilə qeyd olunan fraqment yayılmış işıqda rəng çalarları- 
nın əlvanlığını, 2-ci fraqment isə ləmpənin bir başa işıq şüalarına 
məruz qalaraq çalarların azalmasını göstərir. 

İşıq-kölgə həcmin və məkanın görünmə illüziyasını yara¬ 
dır. O, predmeti işıqlandırılmış və hava ilə əhatələnmiş tərzdə 
təsvir edir. Heykəltəraşlığın yapma ilə nail olduğuna rəngkarlıq 
işıq, yarım-kölgə və kölgə ilə nail olur, predmetləri müstəvi 
üzərində yarır, “modelləşdirir”. Rembrandtın (1606-1669) “Da¬ 
naya” əsərinə (1647, Ermitaj) nəzər salsaq, o zaman biz əsərin 
hər tərəfini zərrin şüalarla işıqlanmış kimi qavrayırıq. Lakin 
əsərin süjetinə görə, burada qızıl yağmur (Zeusun təcəssümü) 
təsvir olunmalı idi. Rembradt Avropa incəsənətində işığın həlli 
problemdə inqilab edən rəssamlardandır. Dünyanın xətti-siluet 
qavrayışından onun “efirik” qavrayışına keçidi formalaşdırır və 
“Danaya’sında qızılı işıq ilə təsviri məkanı tam əhatə edir. 

Rembrandt işıqlı tonlarla qaranlıq-tutqun tonlar arasında ol¬ 
duqca zərif “yarımton” keçid tonlarını kəşf etmişdir. Predmetlərin 
xətti-siluet qavrayışından fərqli olaraq, illüzor-məkan qavrayışı¬ 
nın xüsusiyyəti ondan ibarətdir ki, burada işıq ilə kölgənin oyu¬ 
nu “quru” xətləri yumşaldır, bəzən isə onları tamamən “yeyir”. 
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Rembrandt van Reyn. 
(1606-1669) 

“Danaya", 1636 — 1647. 

Ermitaj. Sankt-Peterburq. Rusiya. 


Beləliklə, əsərin bir sıra amillərinin ifadəsində mühüm rol oy¬ 
nayan işıq və kölgənin verilməsi üçün təsviri incəsənətdə aşağı- 
daki anlayışlar mövcuddur: 



işıltı 

İşıq 

Yarımkölgə 
Fərdi kölgə 
Refleks 
Düşən kölgə 
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İşıltı, parıltı predmetin rəng baxımından ən işıqlandırılmış 
hissəsidir. İşığın mənbəyi predmetin səthində əks olunur, 
parıltı yaradır. 

İşıq bilavasitə predmetin işıqlandırılan səthidir. Bura işıq 90 ° 
bucaq altında düşür. Bəzən bu işıq korpuslu və ya birbaşa, düz 
kimi də tərif edilir. 

Yartmkölgə təsviri məkanda işıq ilə kölgənin keçid yeridir. Mü¬ 
vafiq olaraq, bu hissə işıqdan tünd, kölgədən isə daha açıqdır. 
Bu hissələrə işıq ya 90°-dən az bucaq altında düşür, ya da to¬ 
xunaraq keçir. Yarımkölgələr işığın forma üzərindən keçidini 
göstərir. 

Öz, for di kölgə predmetin ən qaranlıq hissəsidir, burada nə düz, 
nə də əks olunmuş işıq mövcud olmur. Predmetin bu hissəsi 
yayılmış işığa məruzdur.. 

Refleks (rəngin və işığın əks olunması) öz kölgənin üzərində 
yerləşir və başqa, işıqlandırılmış predmeti və ya onun hissəsini 
əks edir. Daha sədə tərifi - kölgədə əks olunmuş işıq. Ref¬ 
leks hər zaman işıqdan tünddür, lakin kölgədən bir qədər 
açıqdır. Reflekslər predmetin kompozisiyadakı mövqəyinin 
müəyyənləşdirilməsinə vasitə olaraq, onun təsviri məkanda 
tək olmadığına, digər predmetlərlə əhatələnməsinə və onların 
bir-birinə təsir etməsinə ehtiva edir. Refleks mühitdən asılıdır. 

Cilalı müstəvidə reflekslər daha güclüdür. Bəyaz predmetlər 
bütün rəngləri əks edir, lakin qara donuq səth üzərində heç bir 
rəng əks olunmur, çünki qara rəng üzərinə düşən bütün işıq 
kütləsini udur. 
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İşığın istiqamətinin formanın 
modelləşməsinə təsiri: 

1 - işıq, 

2 - yarımkölgə, 

3 - kölgə, 

4 - refleks, 

5 - düşən kölgə. 

1,2, 3 - işıqlanan hissə; 
4, S - qaranlıq hissə 


J 



Mikelancdo Merizi da Karavaco. 
(1571-1610). 

'Meyvə səbəti ilə cavan oğlan". 1593. 
Borgeze qalereyası. Roma. İtaliya. 



Məhz bu səbəbdən real məkanda predmetin rəngini an¬ 
caq nəzəri təsəvvür etmək daha məqsədəuyğundur. Rəng - 
reflekslərin mozaikasıdır. Hər bir predmet bu halda cilalı və 
ya donuq güzgü kimi çıxış edir. Ejen Delakrua qeyd edirdi: 
“Predmet nə qədər cilalanmış və parıltılı olursa, onun öz rəngi 
həmin dərəcədə az bəlli olur. Beləliklə, o başqa predmetlərin 
güzgüsünə çevrilir və onların rənginin göstəricisi kimi çıxış 
edilir”. 

Düşən kölgə. Bu tip kölgə ümumiyyətlə kölgənin ən tünd 
mərhələsini təşkil edir. Bu halda forma işığın yayılmasına mane 
olur, onun şüalarının qarşısını alır. Kölgəsi düşən predmet 
uzaqlaşaraq, onun kölgəsinin rəng tonları açılır və sərhədləri 
yumşalır, yayılır. Beləliklə, düşən kölgə bu prinsiplə formala¬ 
şır: predmetin yerləşdiyi müstəvinin rəngi+predmetindən əks 
olunmuş işıq+predmetə zidd olan rəng. 

Əks kölgə düşən və ya fərdi (öz) kölgənin üzərində yer alan, və 
predmetin yerləşdiyi müstəvinin reflekslərindən təcrid edilən 
hissəsidir. 
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Jorj de La Tur 
“Mariya Magdalirıa”. 1638-1640 
LACMA muzeyi, Los Angeles ABŞ 


Beləliklə, formanı düzgün yaratmaq üçün mütləq işıq fakto¬ 
runun xüsusiyyətlərini müəyyənləşdirmək zəruridir. Burada işıq 
mənbəsini nə təşkil edir, təsvir olunan obyektə nisbətən harada 
yerləşir, şüalar hansı dərəcəli bucaq altında onun üzərinə düşür 
və necə əks olunur, şüalar hansı xüsusiyyətlidir (düz, birbaşa və 
ya yayılmış), kölgə hansı qaydada yaranır kimi məsələlərə fikir 
vermək lazımdır. 

Təsviri incəsənət tarixində əsərin işıq-kölgə həlli ayrı-ayrı 
mərhələlərdə fərqli xüsusiyyətləri irəli sürüb. Belə ki, İntibah 
dövründən başlayaraq əsərlərdə “işıqlılıq” artmağa başlayır. Ka- 
ravacco, Qrünevald öz əsərlərində güclü yan işıq effektindən 
istifadə ediblər. 
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Mövzu 14. 

TƏSVİRİ 
SƏNƏTDƏ RƏNG 


т 

M əsviri incəsənətdə rəng ən mühüm ifadə vasitələrdən 
biridir. Onun düzgün istifadəsi ilə əhval-ruhiyyəni kökləmək, ta¬ 
maşaçıya güclü emosional təsir etmək mümkündür ki, bu amilə 
əsasən müxtəlif mədəniyyətlərdə müəyyən rəng simvolikası for¬ 
malaşmışdır. Rənglərin insan psixikasına olan güclü təsiri haq¬ 
qında Höte yazır: "...rənglər ruha təsir edir. Onlar bizi sakitləşdirən 
və ya həyəcanlandıran hiss oyatmağa qadirdilər.” Məhz rənglərin 
qruplaşdırılması prinsipi də onların psixoloji təsiri ilə bağlıdır 
(isti-soyuq, statik, neytral). 

Predmetlərin əks etdirdiyi və ya şüalandırdıqları işığın spektral 
tərkibinə müvafiq formalaşan vizual təsəvvürlər rəng kimi tərif 
edilir. Predmetlərin rəngi yoxdur, biz rəngi ancaq predmetlərin 
üzərinə işıq düşəndə qavrayırıq. Bu halda, rəng üç amilin qarşı¬ 
lıqlı təsirindən formalaşır: işıq mənbəyi, obyekt və müşahidəçi. 
Rəng bizdə müəyyən məkan hissinin yaranmasında da öz fizi¬ 
oloji rolunu oynayır. İsti rənglər predmetləri bizə yaxışlaşdırır, 
soyuq rənglər isə onları uzaqlaşdırır. Mavilik çox olduqca bizi 
predmetdən ayıran hava və ənginliyi daha artıq hiss edirik. Məhz 
bu mənada rəng perspektivinin də olduğu bəlli olur. 

Rəngin formalaşması işıq dalğasının uzunluğundan asılı¬ 
dır. Ən uzundalğalı - qırmızı, ən qısadalğalı - bənövşəyidir. 
Rəngin qavranması predmetin işığın şüasını udub-əks etmək 
qabiliyyətindən asılıdır. 

Rəng nəzəriyyəsi onun baza prinsiplərinə əsaslanır. Burada ilk 
növbədə rəngin səciyyəvi xüsusiyyətini qeyd etmək vacibdir. 


Rəng tonu (Нме) - hər hansı bir konkret rəng, 

məsələn qırmızı, göy, sarı. 

Rəngin dolğunluğu (saturasiya) Saturation \ 

(solğun - tünd), rəngin dolğunluğunu və ya tutqunluğu- 
nu müəyyən edir. Eyni rəngin intensivliyi fərqli olduğunda 
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tamamilə başqa təsir göstərir. Ənənəvi olaraq saturasiya, yəni 
rəngin dolğunluğu, boz rəngdən fərqi ilə qeyd edilir. Nə qədər 
ki, boz piqmenti çoxdur, o qədər də rəng solğundur. 

• Rəngin işıqlığı ( Lightness ) rəngin ağ rəngə çat¬ 

masını əks edir. Məsələn, hər bir rəngin parlaqlığının mini¬ 
muma enməsini qara rəng verir. Və əksinə, rəngin maksimal 
parlaqlıq dərəcəsi onu qırır. 

• Rəngin parlaqlığı ( Brightness ) I rəngin qara 

rəngə doğru tündləşməsinin göstəricisidir. 

Təsviri incəsənətdə rəng dairəsi və ya çevrəsi anlayışı möv¬ 
cuddur ki, bu da rəng tonlarının spektral ardıcıllıqda keçid ça- 
larlarını əks edir. Rəng dairələri nəzəriyyəsi XVII-XVIII əsrlərdə 
formalaşmağa başlayıb. İlk olaraq bu tip rəng diaqram, İsaak 
Nyuton tərəfindən 1666-cı ildə təklif edilmişdi. 



İ.Nyutonun rəng dairəsi 



İ.İttenin rəng dairəsi 


Daha sonralar bu nəzəriyyə Höte və İtten tərəfindən 
işlənilmişdir. Bu mistik-fiziki nəzəriyyələrin əsasını xeyr ilə şərin 
mübariızəsi təşkil edirdi və qalib rənglər kimi ilk və əsas Qırmı¬ 
zı, Sarı və Göy rənglər çıxış etdiyindən, dairə məhz bu rənglərin 
əsasında tərtib olunur (Red Yellow Blue-RYB). Rəng dairəsinin 
vasitəsi ilə bir-birini tamamlayan rəng tonları seçilir. 

Rənglərin təsnifatı onların insana psixoloji təsir gücü və rəng 
ayrılması prinsiplərinə əsaslanır. Birinci halda rənglərin təsnifi 
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Harmoniya və 
rəng sxemləri 




oltomauv harmoniya 








xldtftyutll rwtgitr 



valer adlanır. Burada rənglər isti, yumşaq, soyuq, sərt kimi təsnif 
edilir. Valer anlayışı əsərin tonal ritmikasını müəyyən edir, yəni 
rəng təkrarlamalarını. Rəng dairəsində isti (qırmızı, narıncı, sarı 
və onların ortaqları) və soyuq rənglər (göy, yaşıl) bir-birinə qarşı 
qoyulur. İnsan iki tip rəng qavramağa qadirdir: additiv rəng (işı¬ 
ğın rəngi) və işığın obyektindən əks olunan rəng. 

Ənənəvi rəngkarlıqda əsas, bazis rənglər kimi qırmızı, sarı, 
göy qəbul edilib. Bu rənglər xalis rəng kimi də tərif edilir, çünki 
onlar digər rənglərin qarışılmasından əmələ gəlmir. 

İkinci dərəcəli rəng qrupunu əsas üç rəngin qarışmasından ya¬ 
ranan rənglər təşkil edir. Bura yaşıl, narıncı, bənövşəyi rənglər 
aiddir. Bu altı rəngin hər birini qonşu rənglə qarışdıraraq, daha 
yeni altı rəng əldə edilir ki, bu da üçüncü qrupu formalaşdırır. 

Rənglərin təsnifat metodologiyasında onların xromatik va ax- 
romatik qruplara ayrılması mühüm yer tutur. Axromatik rənglər 
günəş spektoruna daxil olmayan rənglərdir, yəni ağ, boz və qara 
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rənglər. Bu təsnifat 1922-ci ildə Kolometriya üzrə Amerika kom- 
missiyası tərəfindən verilmişdir. Axromatik rənglər dairədə bir 
birinin qarşısında olan rənglərin sintezi nəticəsində yaranır. Bü¬ 
tün digər rənglər xromatikdir. 



Rəngkarlıq əsərində lokal hkohri ümümi koloritə, ümumi 
harmoniyaya tabe etmək üçün hər bir rəngdən ötrü müəyyən işıq 
altında yeni rəng alan müvafiq çalar - ton tapmaq lazımdır. Belə 
ki, rəssamın palitrasındakı boyalar təbii rəng parlaqlığına malik 
deyil (ağ rəngin parlaqlığı günəşdən işıq alan ağ rəngin yalnız 
dörddə birini təşkil edir). Məhz buna görə rəssam gərçəkliydən 
yaranan eyni təəssürata yalnız boyaların xüsüsi qarışığı və nisbəti 
ilə nail ola bilər. Ton əsas rəngin spektrında olan yeri, işıqlılığı və 
təmizliyi (ağ rəngin qarışığı, onun nisbəti və ya tamamən qat- 
qısız) ilə müəyyən edilir. Spektrda adı göstərilən bir rəngin bir 
necə tonu mövcüd ola bilər. 

Kolorit əsərdə rəng və tonların ümumi təşkilidir və onların 
birinə nisbi münasibətləridir. Kolorit o zaman tamamlanmış 
olur ki, tabloda müxtəlif rənglərin nisbəti obraz vəzifələrinə ca¬ 
vab vermiş olsun. “Color” sözü latın mənşəyilidir və rəng kimi 
tərcümə edilir. 

Müxtəlif tarixi dövrlərdə kolorit və xətti-formal, fiqural 
təsviri vasitələrin üstünlüyü araşdırılırdı. İntibah rəssamları xətti 
rəngkarlığın əsası kimi qəbul edirdilər, kolorit isə ikinci dərəcəli 
hesab edilirdi. Lakin qeyd etmək vacibdir ki, artıq elə o dövrdə 
florensiyalıların xətt məktəbinə nisbətən, Venesiya məktəbi (Ti- 
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Ejen Delakrua. (1798-1863) 
"Dantenin qayığı", 1822. 
Luvr, Paris. Fransa. 


sian, Veroneze, Corcone) rəng-kolorit məsələlərinin ciddi tərtib 
edirdilər. Sonrakı mərhələlərdə kolorit nəzəriyyəsi ciddi şəkildə 
tədqiq və tətbiq edilir. 1822-ci ildə Delakrua ilk əsəri olan “Dan¬ 
tenin qayığı” tablosunda koloriti cəsarətli həll edərək, burada 
qırmızı və göy lokal ləkələri (geyimlərdə), açıq rəngli çılpaq 
bədənləri ziddiyyətli olan yaşıl-göy və qəhvəyi verilən dəniz su¬ 
larının fonunda yerləşdirir. 



İncəsənətin nəzəriyyəsi inkişaf etdikcə, kolorit və rəng 
nəzəriyyəsi də mükəmməlləşdi. XIX əsrdə Hegel reflekslərin və 
əkslərin rəngin formalaşmasına təsirindən danışarkən qeyd edir: 
"... koloritin təşkil mahiyyəti ondan ibarətdir ki, rənglərin bir 
birinə münasibəti, reflekslər əsəri musiqiyə çevirməlidirlər”. XIX 
əsr rəssamları rənglərin yaranmasında təbiətə yaxın, ona bənzər 
olmağa meylli idilər. Bu baxımdan əvəzsiz rolu impressionistlər 
oynamışdırlar. Onların işıq-rəng nəzəriyyəsi dövrünə görə inqilabı 
xüsusiyyət daşıyırdı. İmpressionistlər mürəkkəb (ikinci və üçüncü 
dərəcəli) rəngləri spektrin xalis rənglərinə ayırır, rəng yaxmaları¬ 
nı ayrı-ayrı çəkir, bəzən ziddiyyətli rəngləri yaxınlaşdırırdılar, və 
bununla tabloda xüsusi parlaqlığa nail olurdular. Təsvir olunan 
məkan və zaman həyatın bir anma, fraqmentinə çevrilirdi. 
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Ogiist Renııar. (1841-1919) 
“Mulen de la Garlettə ziyafət", 1876. 
Orso Muzeyi, Paris. Fransa. 


Görkəmli Hollandiya rəssamı Pit Mondrian mücərrəd 
rəngkarlıqda predmetsiz rəng ləkərinə istinad edirdi 



XX əsrin əvvəllərində alman tədqiqatçısı E.Utits təsviri 
incəsənətdə koloritin təşkilinin üç tipini müəyyən etmişdir: 

• Polixromiya - memarlıq, ornament, heykəltəraşlıq, plakat 
üçün səciyyəvidir. 

• Harmoniya - təsviri sənətin rəngkarlıq növünə xas rəng- 
ton ahəngidir (uyğunluğu). 
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• Kolorizm - naturaya bənzəmə prinsipinə əsaslanır və 
rəngkarlıqda, nadir hallarda dekorativ-tətbiqi incəsənətdə 
ifadə olunur. 

Rənglərin insan psixologiyasına təsiri və ümumi simvolikası. 

Rənglərlə bağlı insanlar müxtəlif fikirdə olsalar da, nəfəs alma, qan 
dövranı, nəbz, əzələ fəaliyyəti rənglərə görə dəyişir. Rənglər insa¬ 
nı fəallaşdıra, sakitləşdirə, həyəcanlandıra, üşüdə və ya isidə, nara¬ 
hatlıq və ya rahatlıq gətirə bilər. İsti rənglər sarı, qırmızı, narıncı, 
qəhvəyidir. Soyuq rənglər yaşıl, mavi, bənövşəyi və bozdur. Soyuq 
rənglər qan dövranının azalmasına, damarların genişlənməsinə 
səbəb olur. İsti rənglər isə əksinə, qan dövranının artmasına, nara¬ 
hatlığın çoxalmasına səbəb olur. Parlaq rənglər aktivlik hissi verir. 
Tutqun rənglər isə istirahət və rahatlıq hissi bəxş edir. 

AG - neytral rəngdir, lakin bütün rənglərin sintezindən əmələ 
gəlmişdir. Ağ, günəş şüalarını olduğu kimi əks etdirir. Bu ba¬ 
xımdan ağ rəng, şəffaflığı, saflığı, sabitliyi əks etdirir. Onda həm 
işıq parıltısı, həm də buz soyuqluğu var. Toy günü gəlinlərin bu 
rəngdə geyinməsi də bu təmizliyə işarədir. Ağ rəngə üstünlük 
verən insanlar hadisələrin mərkəzində olmaq istəyən, həyatsevər, 
işgüzar insanlar olurlar. 

QARA. Qara rəng günəş şüalarını içinə çəkir və çölə hər hansı 
bir rəng buraxmır. Qara, şüuraltı olaraq, başqalarında maraqlı 
və qəribə təəssürat oyatmaq istəyənlərin rəngidir. Belə insanlar 
öz həssaslığını boğmağa çalışır. Cəsur, təşəbbüsə meylli, sağlam 
xarakterli olurlar. Bu rəng tez inciyən insanlar üçün müdafiə ro¬ 
lunda çıxış edir. Qara rəngdən həddən artıq istifadə həyatın in¬ 
karına, xaosa, boşluğa gətirib çıxara bilər. Gördüyümüz hər han¬ 
sı bir işdə diqqətimizin dağılmamasını istəyiriksə, qara rəngdən 
istifadə etməliyik. Kinoteatrlarda baxılan kinoya diqqətin cəlb 
olunması üçün bütün işıqlar söndürülür və ətraf qaranlıq olur. 
Lentlərin yuyulması zamanı lentlərin yanmaması üçün oradakı 
şərait qaranlıq olmalıdır. 
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BOZ - qara ilə ağ rəngin birləşməsidir. Bu rənglər, hər biri tək 
istifadə olunduqları zaman yeknəsək görünürlər. Lakin baca¬ 
rıqlı bir əlin köməyi ilə uyğun aksesuarlarla gözəl şeylər mey¬ 
dana gətirmək olar. Boz, diplomatik və ağır rəng olmasına 
baxmayaraq, hərəkətsizliyi, ciddiyyəti təmsil edir. Boz rəngi 
seçənlərətrafdakılardan qiymət gözləyirlər. Digər insanların 
fikirlərinə qarşı diqqətlidirlər, şəxsi mənfəət güdmürlər. Yaxşı 
dost olur, xəyalpərəstdirlər, duyğularını gizlətmirlər. Bu rəngi 
seçənlər, güvənli bir cəmiyyət içində yaşamağı arzu edirlər. Dö¬ 
zümsüz olduqları üçün özlərini xoşbəxt saya bilmirlər. Sıxıntıla¬ 
rını, ürəklərində saxlamaqları psixoloji problemlər yaradır. 

QIRMIZI - bu rəng güc, sağlamlıq və həyat eşqinin rəngidir. İn¬ 
sanın təsvir üçün istifadə etdiyi ən qədim rəngdir. Həyata açıq, 
sadə, komplekssiz baxanların rəngidir. Əgər təbiətcə sakit bir 
insan bu rəngə üstünlük verirsə, demək bu rəngdən güc, enerji 
alır. Bir çox yemək firmalarının loqoları qırmızıdır. İşıqforlarda 
dayanma işarəsi də qırmızıdır. Avtomobili işə salmaq üçün aça¬ 
rı burduğumuzda, qarşımıza yağı göstərən əl tormozunun işığı, 
qapıların açıq olub-olmadığını göstərən, təhlükəsizlik kəmərini 
bağlamağımız lazım olduğunu göstərən işıqlat yanır ki, bunla¬ 
rın hamısı qırmızı rəngdə olur. Bir sözlə, qırmızı yaxınlaşdırı- 
cı, hücum edən, isti, canlı, həyəcanlandırıcı və ehtiraslandırıcı 
cəhətləri özündə cəmləşdirən bir rəngdir. 

MAVİ - mənəvi yüksəkliyi, saflığı simvolizə edir. Özünə inamlı, 
həyatda və karyerada önəmli yer tutmaq üçün daim çalışanların 
rəngidir. Mavi rəng sevənlər səyahətə meylli olur, dəniz, su daim 
onları özünə çəkir. Göy üzü, dəniz mavidir. Göyün qatılığı, tünd- 
lüyü artdıqca dərinliyi də artır. Mavi rəng sakitləşdirici rəngdir. Bir 
çox sosial şəbəkələrin də istifadə etdiyi rəng mavidir. Mavi rəng 
yemək istəyini azaldır. Buna görə, bütün pəhriz məhsullarında 
göy rəngli yazılardan istifadə edilir. Banklar göy rəngli loqolar- 
dan istifadə edərək özlərinin dərinliyini vurğulayır. Mavi rənglə 
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böyüküklərini, yaşıl rənglə etibarlı olduqlarını vurğulayır. 



YAŞIL - mülayim və səmimi insanların rəngidir. Sakitliyi xoş¬ 
layır, diqqət mərkəzində olmağı sevmirlər. Lakin uzun müddət 
istifadə edildikdə yorucu təsir bağışlayır. Yaşıl cavanlığın, yazın 
rəngidir. İşıqforlarda yaşıl rəng “keç” mənasındadır. Avtomobi¬ 
lin qısa faraları yandırıldıqda paneldə göstərici olaraq yaşıl işıq 
yanır. Şəhərlərarası məsafəni göstərən yol lövhələri də demək 
olar ki, yaşıl rəngdədir. Yaşılda inam, arxayınçılıq, rahatlıq və 
qismən bir dərinlik var. 

Yataq otağının yaşıl rəngə boyadılması ailədə sakitliyə, 
mətbəxin yaşıl rəngə boyadılması isə aşpazların həvəslə 
işləməsinə səbəb olur. Əməliyyat otaqlarında həkimlər yaşıl xa- 
lat geyinirlər və əməliyyat olunan xəstənin cərrahiyyə müdaxiləsi 
olunacaq yerdən başqa bütün bədəni yaşıl parça ilə örtülür. Yaşıl 
rəngi digər rənglərə görə ilk sıraya yerləşdirən insanlar yaradıcı 
olurlar. 


NARINCI - bu rəng çox tez diqqət çəkir. Əgər bir məhsulda na¬ 
rıncı rəngdən istifadə edilirsə, “Bu məhsul hamı üçündür” mesajı 
verilir. Balaca uşaqlar üçün hazırlanan oyuncaq və geyimlərdə bu 
rəng üstünlük təşkil edir. İnsanlar bu rəngin olduğu yerə rahat və 
asanlıqla daxil ola biləcəkləri hissinə qapılırlar. Bu rəngi sevənlər, 
başqalarının şöhrət işığında parıldamağı sevməyənlərdir. Bir 
qədər tərs, lakin ümumilikdə mehriban, dəyişkən şəraitə asan¬ 
lıqla uyğunlaşırlar. 

QƏHVƏYİ - güclü insanların rəngidir. Hərəkət və fikirlərində 
tələskənliyə yol vermirlər. Təmkinli və dolğun olduqları üçün hər 
şeyi öncədən düşünüb, addım atırlar. Ciddi insanlardır. Həyatın 
digər sahələrində olduğu kimi sevgidə də sakit və təmkinlidirlər. 
Daim düşünməyə meyllidirlər. Cəmiyyətdəki problemlər, siyasi 
vəziyyət ilə maraqlanırlar. Ancaq qəhvəyi rəngin gizli, özündən 
uzaqlaşdırıcı təsiri də var. Bu xüsusiyyətinə görə dünyadakı “fast 
food” yeyilən bütün restoranların divarları, stolları və stulları, 
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adətən, qəhvəyi rəngə boyadılır. Bu restoranlarda müştəriyə dillə 
deyilməsə də, dördbucaqlı stollar, rahat olmayan stullar, tavan və 
döşəmənin rəngləri vasitəsilə “Burda çox oturma, yeməyini ye və 
get” mesajı çatdırılır. 

ÇƏHRAYI - müdafiəyə, simpatiyaya, sevgiyə ehtiyac hiss 
edənlərin rəngidir. Onlarda tez-tez özünə inamın çatışmadığı 
hiss olunur. Həyatı çox zaman nağıla bənzədir, xəyalpərəst olur¬ 
lar. Xəyaldan ayrılıb reallığı görəndə böyük sarsıntı keçirirlər. 
Həyat rəngidir. Bu rəngi sevənlər həyatı sevir, ondan zövq almağı 
bacarırlar. 


SARI - bu rəngə üstünlük verənlər cəsarətli, insanları özünə 
cəlb etməyi bacaran, fasiləsiz olaraq yeni informasiya axtaran, 
eqosentrik, şən və hazırcavab olurlar. Hakimiyyəti sevir, elmdə, 
incəsənətdə uğur qazana bilirlər. Daim xoşbəxtliyə can atır və 
nail olmaq üçün əllərindən gələni edirlər. Çatışmayan cəhətləri 
lovğa, dikbaş olmalarıdır. Rəngdə bir parlaqlıq və istilik var. Ra¬ 
hatlığı və aydınlığı təmsil edir. İşıqforlarda yanan sarı işıq “hazır 
ol” mənasını verir. Sarı rəngdə bir keçicilik var. Günəşin sarı işıq¬ 
larında da keçicilik var. Cücənin sarı rəngində də keçicilik var. 

BƏNÖVŞƏYİ - bu rəng palitra üzərində bir miqdar mavi ilə qır¬ 
mızının qarışığından ibarətdir. Mavi yaradıcı, rahatlıq rəngidir. 
Qırmızı isə təzyiqi artıran, sərtlik aşılayan rəngdir. Bənövşəyi 
rəng, bu iki rəng arasında hərəkət edən rəngdir. Hansına daha 
yaxın olarsa, ona uyğun təsir göstərir. Tünd tonu şiddət və yox¬ 
luğu aşılayır. Açıq tonu isə xəyal və rahatlığı aşılayır. Yasəmən 
rəngi də bu ümiddəndir. Bu rəng güclü emosionallıq, yüksək 
mənəviyyat, nəciblik göstəricisidir. Bu rəng, harmonik inkişaf 
etmiş şəxsiyyətə aiddir. Romantizmin rəmzidir. 
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